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„Es ist wieder gefährlich, Künstler miteinander zu vergleichen, ebenso, wie eigentlich auch 
Kunstwerke sich nicht miteinander vergleichen lassen. Ein wahrer und großer Künstler schafft 
immer seine eigene Welt, hat seine eigenen Regeln und seine Werke können demgemäß nur in 
sich selbst beurteilt werden. Andererseits aber steht auch der größte Revolutionär in der Kunst 
unter den Naturgesetzen des Werdeganges einer Kultur und ist ein Glied in der Kette, die die 
Vergangenheit mit der Zukunft verbindet. Wenn also ein Vergleich zwischen Künstler, 
Kunstwerken und Stilen im Grunde genommen nicht möglich ist, können wir sie aber doch wohl 
miteinander in Beziehung stellen.“1 
 
Der Titel dieser Arbeit, Béla Bartók im Jazz: zur Bedeutung des Komponisten im 
Schaffen von Richie Beirach und Woody Shaw, lässt im gewissen Sinne auf solch 
einen unmöglichen Vergleich rückschließen, stellt aber das eine und das andere 
zueinander in Beziehung, obwohl diese drei Künstler nicht nur chronologisch, 
sondern auch musikalisch zu unterschiedlichen Genres zählen. Um die Zeit, als 
Bartók verstarb, wurden Beirach (*1947) und Shaw geboren (*1944-1989); Bartók 
instrumentierte für klassische Besetzungen, während letztere als Mitglieder 
typischer Jazzformationen direkt mitwirk(t)en; Bartóks Musik lehnt sich an die 
Traditionen der westeuropäischen Kunstmusik an und verbindet sie mit 
osteuropäischer Bauernmusik, der Jazz hingegen steht neben einigen Einflüssen 
europäischer Klassik im Zeichen afroamerikanischer Kultur, die sich vor allem oral 
überträgt (im Gegensatz zur meist akademisch vermittelten klassischen Musik aus 
Westeuropa). Die Unterschiede sind teilweise sehr groß und die Musik vermeintlich 
weit voneinander entfernt. Und doch gibt es immer wieder Aussagen und Zeugnisse 
darüber, dass Musiker des einen Genres sich auf die Musik des anderen beziehen 
und diesem große Bedeutung für ihr eigenes Schaffen beimessen. In dieser Art 
äußer(te)n sich Woody Shaw und Richie Beirach konkret über den ungarischen 
Komponisten Béla Bartók und dessen Einfluss auf ihre Musik. Interessant ist dies 
besonders deshalb, weil die gewöhnliche Art, Jazz zu lernen darin besteht, anderen 
Jazzmusikern zuzuhören, ihre Soli nachzuspielen, zu transkribieren und daraus 
seine eigene Klangwelt (durch Sound, Phrasierung, Tonmaterial) zu entwickeln. 
Daher werden in der Regel vor allem andere Jazzmusiker im künstlerischen 
Werdegang besonders hervorgehoben; doch sowohl Woody Shaw als auch Richie                                                         
1 Veress 1998, 68. 
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Beirach erwähnen explizit Bartók als wichtige Komponente in ihrer Arbeit. Durch 
die zentrale Frage –  Wie sieht die Bedeutung von Béla Bartók in der Musik von 
Richie Beirach sowie Woody Shaw genau aus, ist sie wiederzuerkennen und ist die 
Behauptung von dessen Einfluss überhaupt überprüfbar? – möchte ich in dieser 
Arbeit die Musik Bartóks mit der Shaws und Beirachs in Beziehung setzen. Es geht 
also nicht um einen Vergleich oder eine Gegenüberstellung kaum zu vergleichender 
individueller Stile und Eigenarten, sondern darum, festzustellen, ob es 
Schnittstellen, also Ähnlichkeiten oder Gemeinsamkeiten gibt, die nicht 
genrespezifisch festgesetzt sind. 
 
Die Quellenverfügbarkeit für die bevorstehenden Untersuchungen kann 
unterschiedlicher kaum sein: Über Béla Bartók wurde bereits viel veröffentlicht 
und die Partituren und Noten sind leicht zugänglich. Ganz anders ist es bei Woody 
Shaw: Außer einigen Interviews sowie seiner Homepage im Internet gibt es keine 
weiteren schriftlichen (Primär-)Quellen; auch an Notenmaterial gibt es nur einige 
wenige Stücke in den üblichen Jazzsammlungen (Realbooks). Richie Beirach 
hingegen gab mir die Möglichkeit eines Interviews, welches ich speziell für diese 
Arbeit durchgeführt habe. Es befindet sich in englischer Sprache im Anhang. In der 
Jazztheorie-Literatur – als weitere Quelle – geht es vor allem um das Erklären und 
Vermitteln von Material zwecks Anwendbarkeit auf dem Instrument. Das Erklären 
endet in der Regel mit dem Ableiten einer Skala aus einer Solopassage oder einer 
Akkordfolge innerhalb eines Stückes. Davon unabhängige Untersuchungen zu 
verschiedenen Solisten oder Komponisten des Jazz, geschweige denn der 
klassischen Musik wurden bisher kaum unternommen. Dabei stellt die Vermengung 
von verschiedenen musikalischen Strömungen, Höreindrücken und ihre 
Interpretation eine der wichtigsten Säulen der Entwicklung der Musik überhaupt 
dar. Andersherum muss klargestellt werden, dass selbst in der Jazzliteratur die 
besondere Bedeutung des Hörens und Transkribierens stets hervorgehoben wird. 
Die Theoriebücher sind daher vor allem Materialvermittlung für die Ausbildung 
zum Jazzmusiker. Es handelt sich bei dieser Arbeit, die davon unabhängig das 
Oeuvre Shaws und Beirachs behandelt, also um einen Präzedenzfall.  
  
Es bedarf zunächst der näheren Beschäftigung mit Bartók und den Kennzeichen 
seiner Musik, seines Kompositionsstils, um die Kriterien für die weiterführenden 
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Analysen bei Shaw und Beirach festzulegen. Aufgrund der Fülle von Musik dieser 
drei Künstler muss bereits vorab eine Fokussierung auf einige wenige Werke 
stattfinden. In allen drei Fällen geht es darum, den einzelnen Musiker möglichst 
genau und umfassend zugleich darzustellen. Als Auswahlkriterien seien folgende 
Überlegungen genannt: Auf Grundlage des Beirach-Interviews sowie der Qualität 
und Zugänglichkeit der Sekundärquellen habe ich die Bartók-Analyse auf drei 
Werke mit unterschiedlicher Instrumentierung und Besetzung und verschiedenen 
Entstehungszeiträumen beschränkt. Es handelt sich um die Musik für 
Saiteninstrumente, Schlagzeug und Celesta – die Beirach ausdrücklich erwähnt – 
sowie Ausschnitte aus seinem wohl bekanntesten Klavier- und Unterrichtswerk 
Mikrokosmos und, als kammermusikalische Werkreihe, die Streichquartette. 
 
„Seine sechs Streichquartette, die immer um jene Zeitpunkte seines künstlerischen Werdeganges 
entstanden, wenn er eine neue Phase seines Entwicklungsprozesses vollbrachte, berichten uns, 
wie Kilometersteine, von dem Weg, den er während der Zeit zwischen den Quartetten, 
hinsichtlich der Bereicherung, der Entfaltung, der Verfeinerung seines Stils und seines 
technischen Könnens zurückgelegt hat.“2 
 
Für die Hinzunahme der Streichquartette spricht besonders der Fakt, dass es im 
Falle Woody Shaws keine näheren Aussagen zu bestimmten Werken oder 
Eigenheiten, die ihm an beziehungsweise von Bartók gefielen, vorliegen. Lediglich 
folgende Aussprüche sind zu finden:  
 
„Shaw’s influence ranged from Louis Armstrong to Bela Bartok [sic!] and yet he was able to 
incorporate such varied tastes into an extremely rooted yet completely original approach to 
improvisation.“3 
 
„He [Woody Shaw] listens a great deal to classical music – particularly Bartók, Hindemith, 
Kodály and Schoenberg – and to the jazz avant-garde.“4 
 
Es ist daher eine allgemeine Herangehensweise sowohl an Bartóks als auch an 
Shaws Musik erforderlich. Sowohl bei Shaw als auch bei Beirach sollen sowohl 
einige Kompositionen als auch Soli Aufschluss über die Fragestellung geben. Dabei                                                         
2 Veress 1998, 69. 
3 N.N. 2009 (www.woodyshaw.com/biography).   
4 Nentoff 1998, 1. 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geht es auch um die zeitliche Komponente, weshalb beide Künstler in 
verschiedenen Schaffensphasen untersucht werden. Als Material dienen hier fast 
ausschließlich die Originalaufnahmen (ebenfalls im Anhang), von denen ich 
Transkriptionen angefertigt habe. Diese befinden sich zusammenhängend im 
Anhang, im fortlaufenden Text werden lediglich Ausschnitte verwendet. Das 
gleiche gilt auch für die Notenbeispiele zu Bartók: Längere Partiturausschnitte 
befinden sich im Anhang, kleinere im Text. Die Hörbeispiele befinden sich auf den 
zwei CDs. 
 
Es handelt sich hier um eine musiktheoretische Analyse, die versucht, anhand von 
Noten und somit relativ eindeutig identifizierbaren Parametern bestimmte 
Erkenntnisse zu gewinnen und diese zu übertragen und zu interpretieren. Dabei 
können andere, wichtige Komponenten wie zum Beispiel der Gestus der Musik, ihr 
emotionaler Gehalt usw. nicht ausreichend berücksichtigt werden. 
 
Vorab seien noch einige wichtige Vorbemerkungen zur Terminologie in den 
Kapiteln 3 und 4 genannt. In den Noten zu Beirach und Shaw, die nicht von mir 
transkribiert wurden, findet sich die amerikanische Akkord- und Jazznomenklatur 
wieder. Im Text wird jedoch das deutsche Vokabular benutzt, da dies von mir als 
klarer erachtet wird. Bei der amerikanischen Bezifferung „Bmaj7“ handelt es sich 
somit um einen H-Durdreiklang mit großer Septime. Die im Jazz üblichen 
Fachtermini werden jedoch beibehalten. 
Große Buchstaben stehen in der Regel für Akkorde oder verschiedene Formteile, 
kleine für bestimmte Töne oder Tonalitäten. Formal unterschieden werden Teile 
und Abschnitte, dabei steht das Wort „Teil“ für einen größeren Abschnitt, etwa in 
einer AABA-Form für den B-Teil, während zur Abgrenzung davon kleinere 













2.1   Einführung 
 
Über die verschiedenen Kompositions- und Satztechniken, derer sich Bartók 
bedient, wurden bereits zahlreiche Analysen und wissenschaftliche Beiträge 
veröffentlicht. Im Folgenden soll eine engere Auswahl dieser dargestellt, mit 
eigenen Beispielen und Erklärungen ergänzt und dadurch ein Fundament für die 
weiteren Untersuchungen bei Beirach und Shaw geschaffen werden.  
Neben den hier aufgeführten Kennzeichen und Besonderheiten greift der 
Komponist auch auf traditionelle Satztechniken zurück. Diese werden nun in dieser 
Arbeit weniger beachtet, da sie für die weiterführenden Analysen nicht von großer 
Bedeutung sind. Zudem sei erwähnt, dass auch der Parameter Phrasierung hier 
ausgeschlossen wird, da hier wohl der wichtigste Unterschied zwischen „Jazz“ und 
„Klassik“5 besteht. Laut Joachim-Ernst Berendt gehört zu den Grundelementen des 
Jazz die Tonbildung und dadurch die Phrasierung, „in der sich die Individualität des 
spielenden Jazzmusikers spiegelt“6, schließlich rangiert im Jazz „Ausdruck vor 
Schönklang. In der europäischen Musik [Klassik] rangiert Schönklang vor 
Ausdruck“7. Ausdruck und Individualismus gelten bei Berendt also als jazztypisch. 
Martin Kunzler beschreibt Phrasierung folgendermaßen: 
 
„Sie macht den entscheidenden Unterschied zwischen einem Chorus und seiner Transkription 
aus, die immer nur eine unvollständig notierte Melodie mit unzulänglichen Hinweisen auf die 
Phrasierung darstellen kann. Phrasierung in diesem Sinne ist der nicht kopier- oder erlernbare 
persönliche Sound eines Musikers, die Art wie er mit Hilfe von Artikulation, rhythmischem 
Gespür, Dynamik, Intonation etc. seine Message ‚herüberbringt’, damit zugleich unabtrennbarer 
Bestandteil dieser Message selbst. An der Phrasierung entscheidet sich, ob etwas Gespieltes – 
Improvisiertes wie auch Interpretiertes – Jazz ist oder nicht.“8 
                                                         
5 Der Einfachheit halber werden diese zwei schwammigen und oberflächlichen Begriffe ohne 
spezielle Definition – welche keine zusätzlichen Erkenntnisse liefern würde – übernommen.  
6 Berendt 2005, 843. 
7 Ebd., 243. 
8 Kunzler 1988, 923. Vgl. auch die Anmerkungen zu den Transkriptionen. 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Die in diesem Kapitel vorgenommenen Unterteilungen sollen nicht darüber 
hinwegtäuschen, dass es zwischen den einzelnen Unterpunkten Parallelen und 
Zusammenhänge gibt. Ihr Sinn besteht vor allem in dem Bemühen nach 
größtmöglicher Verständlichkeit und Übersichtlichkeit. 
 
2.2  Tonalität 
 
Der ungarische Musiktheoretiker Ernö Lendvai veröffentlichte 1957 eine 
bedeutende und bis heute gültige Analyse zweier wichtiger Werke Béla Bartóks. 
Aufgrund ihrer inhaltlichen Genauigkeit und deutlichen Beweisführung ist sie für 
diese Arbeit von besonderer Bedeutung und wird daher im Folgenden gegenüber 
anderen hervorgehoben, und anhand der Musik für Saiteninstrumente, Schlagzeug 
und Celesta aufgezeigt und zusätzlich durch Analysen aus den sechs 
Streichquartette und dem Klavierzyklus Mikrokosmos noch ergänzt. 
Aus diesem Grunde werden die traditionellen Begriffe Harmonik und Melodik 
unter dem Punkt Tonalität nicht als Unterpunkte herausgestellt, sondern gerieren 
ihre Inhalte in Bezug auf Bartók in den unten vorgestellten Abschnitten.  
 
2.2.1   Das Tonsystem 
 
Lendvai versucht, das Bartóksche Tonsystem anhand der klassischen 
Harmonielehre inklusive der Zwölftonmusik sowie der Akustik und vom 
Gesichtspunkt der Proportionen aus zu erläutern. Er geht daher vom Quintenzirkel 
und der funktionalen Einteilung in Tonika (T), Subdominante (S) und Dominante 
(D) aus und kann dadurch jeden Ton auf einen dieser drei Funktionen 
zurückführen:  
Wenn c der Tonikaklang ist, ist f die Subdominante und g die Dominante. Im 
Quintenzirkel wäre die Folge im Uhrzeigersinn also f – c – g beziehungsweise S – 
T – D. Dieses Verhältnis, das heisst diese funktionsgebundene Zuteilung wiederholt 





   





Lendvai nennt sie Achsen. Diese zeigen „die Funktionsverwandtschaft von vier 
verschiedenen, auf dem Grundriss des verminderten Vierklangs erscheinenden 
Tonalitäten“11. Die sich gegenüberliegenden Seiten, genannt Pol und Gegenpol, 
können miteinander vertauscht werden, ohne dass sich die Funktion ändert. Die 
Harmoniefolge B-Es-As-Des kann somit auch lauten: B-A-As-G. „Das Pol-
Gegenpol-Verhältnis ist das grundlegendste strukturelle und formative Prinzip der 
Bartókschen Musik sowohl in den kleinen als auch in den großen Formen.“12 
Der Satzbau der Musik für Saiteninstrumente, Schlagzeug und Celesta ist daher laut 
Lendvai tonal gesehen folgender: 
 
    „1. Satz: Anfang und Schluß: a, formaler Mittelpunkt es (Takt 56) 
     2. Satz: Anfang und Schluß: c, formaler Mittelpunkt fis (Takt 263) 
     3. Satz: Anfang und Schluß: fis, formaler Mittelpunkt c (Takt 46) 
     4. Satz: Anfang und Schluß: a, formaler Mittelpunkt es (Takt 83)“13                                                         
9 Lendvai 1957, 92. 10 Ebd., 92. 
11 Ebd., 91f. 
12 Ebd., 93. 
13 Ebd., 93. 
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Die Außensätze als Stütze stehen also in a/es (als Hauptast der a-Achse) die beiden 
Mittelsätze in c/fis als Nebenast. Neben der Pol-Gegenpol- existiert demnach noch 
die Hauptast/Nebenast-Dimension.14  
Im Durchführungsteil des zweiten Satzes schreitet die Melodie in Sextparallelen 
über einem die Tonalitäten a bzw. es hervorhebenden Ostinato. Die Pole es-fis-a-c 
werden jeweils durch einen Schlag der großen Trommel herausgestellt (Takt 199, 
205, 210, 220)  und lassen erkennen, dass die Gegenpole es-a maßgebend für die 
Struktur dieses Abschnitts sind. 
Interessant ist auch der Verlauf des Fugenthemas im ersten Satz des obigen 
Beispiels. Vom a als Anfangston des ersten Themas ausgehend, bewegen sich die 
folgenden Einsätze im Quintabstand von diesem Ton weg, und zwar immer 
abwechselnd eine Stimme eine Quinte höher (dritte und vierte Violinen beginnen 
auf e in Takt 4) und die folgende eine Quinte tiefer (erstes und zweites Cello 
beginnen in Takt 8 mit d). So wird kurz vor dem und bis zum Höhepunkt des Satzes 
der Gegenpol von a, nämlich es erreicht.15 
 
Allerdings, bemerkt Lendvai, werden bei Bartók die Funktionen nicht von den 
Stufen I, IV beziehungsweise V (also c, f und g) am deutlichsten vertreten, sondern 
von den Tönen c, as und e. Der Grund dafür liegt wieder im sogenannten 
Distanzprinzip.16 Die Oktave ist teilbar in zwölf gleiche Teile (Chromatik), sechs 
gleiche Teile (Ganztonskala), vier gleiche Teile (verminderter Dreiklang), drei 
gleiche Teile (übermäßiger Dreiklang) oder zwei gleiche Teile (Tritonus). Um alle 
zwölf Töne zu erhalten, erweist sich der Quintenzirkel als die beste 
Darstellungsmöglichkeit und Verwendungsgrundlage. Unter Einbezug der weiter 
oben erwähnten achsialen Relationen wird nun bei Anwendung des Distanzprinzips 
auf den Quintenzirkel (Aufteilung in drei gleiche Teile: T, S, D) deutlich, dass – bei 
c als Tonika-Zentrum – das as zur Subdominantachse und das e zur Dominantachse 
gehören. Dementsprechend gehören wieder je drei weitere Töne zu diesen, 
wodurch der Quintenzirkel nochmals in vier gleiche Teile geteilt werden kann. Das 
Achsensystem kann also durch folgendes ergänzt werden:                                                         
14 Ebd., 93f. 
15 Lendvai 1999, 115. 
16 Begriffsdefinition nach Gárdonyi/Nordhoff 1990, 156: „Tonhöhenordnungen [...], die auf einer 




„Der Hauptton der tonalen Funktion ist: c und sein Gegenpol: fis 
[der Hauptton] der dominanten Funktion ist: e und sein Gegenpol: b 
[der Hauptton] der subdominanten Funktion ist: as und sein Gegenpol: d“17. 
 
Daher lässt sich erklären, dass das Seitenthema im zweiten Satz der Musik für 
Saiteninstrumente, Schlagzeug und Celesta in der Dominante B (moll) steht. Auch 
das Hauptthema des Satzes weist die Struktur Tonika(T)-Tonika-Dominante(D)-
Tonika auf und wird durch die Pole c-fis (T) und e-b (D) vertreten. Eine 
Dominante-Tonika-Verbindung kann also im Achsensystem als g-c, e-c oder b-c 
sowie cis-c dargestellt werden.18 
 
Zusammengefasst lässt sich sagen, dass das hier dargestellte harmonische System 
keine Neuerfindung Bartóks ist, jedoch von diesem in seinen Prinzipien 
zusammengefasst und in seiner (historischen) Entwicklung vervollkommnt wurde, 
in seinen Stücken besonders deutlich auftritt und die tonale Grundlage seiner 
Kompositionen bildet. 
 
2.2.2   Chromatik  
 
Lendvai unterscheidet bei Bartók grundsätzlich zwischen Chromatik und Diatonik, 
welche von zwei entgegengesetzten Prinzipien abgeleitet werden. Die Chromatik 
folgt den Gesetzen des Goldenen Schnitts (GS): Zwei Strecken verhalten sich 
zueinander im Verhältnis des Goldenen Schnitts, wenn sich die größere zur 
kleineren Strecke verhält wie die Summe beider zur größeren. Oder: eine Strecke 
wird so in zwei Teile geteilt, dass das Verhältnis der ganzen Strecke zum größeren 
Teil dem Verhältnis des größeren Teils zum kleineren gleicht. Mathematisch 
betrachtet bedeutet dies, dass enn die ganze Distanz =1 ist, so lautet der Wert 
(Proportionsfaktor) des größeren Schnitts =0,618 und der des kleineren =0,382.19  
                                                        
17 Lendvai 1957, 98. 
18 Lendvai 1957, 98ff.: „Die Theorie des Achsensystems wird auch von seiten der Akustik bestätigt. 
Voraussetzung für den Schritt von der Dominante zur Tonika ist die Bewegung von einem Oberton 
zum Grundton. Demnach hat das c nicht nur g als Dominante, sondern auch e und b.“ Ebd., 102. 
19 Lendvai 1999, 17. 
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Dieses Verhältnis tritt auch in der Zahlenreihe 1:1:2:3:5:8:13:21:34:55:89... auf. 
Jede Zahl ergibt sich aus der Summe der beiden vorherigen. Sie lautet Fibonacci-
Reihe.20  
 
Überträgt man die ganzen Zahlen der Fibonacci-Reihe auf die Halbtonschritte, 
bedeutet die 1 eine kleine Sekunde, die 2 eine große Sekunde, die 3 eine kleine 
Terz, die 5 die reine Quarte, die 8 eine kleine Sexte, die 13 die übermäßige Oktave 
usw. Diese Intervalle bilden die wichtigsten Glieder in Bartóks Chromatik. Ihnen 
obliegt zudem auch das Teilungsverhältnis gemäß der Fibonacci-Reihe, d.h. dass 
die kleine Sexte (8) nicht in 4+4 sondern nur in 5+3 geteilt wird. In Notenform 




Im Stück Nr. 153 aus dem sechsten Band des Mikrokosmos treten die Intervall-





Im Stück Nr. 150 des Mikrokosmos wird die Bedeutung dieser Intervalle für die 
Strukturierungen der Melodie ersichtlich (siehe Abb. 5). Zu Beginn spielt sich das 
Motiv der rechten Hand innerhalb des Tonraumes einer Quarte ab. Entsprechend 
der Notation ist der 5/8-Rhythmus in 3+2 Achtel unterteilt, wodurch das vierte 
Achtel also eine Hervorhebung erhält. Das e’’ steht im Verhältnis einer reinen 
Quarte zum ersten Ton des Motivs. Dieses besteht insgesamt aus zwei großen und                                                         
20 Ebd., 25. 
21 Zum ersten Akkord: der Gesamtrahmen besteht aus einer kleinen Sexte (8); zwischen es’’ und c’’ 
besteht eine kleine Terz (3), zwischen c’’ und g’ eine Quarte (5). Mathematisch bedeutet dies: 
8=5+3. Beim zweiten Akkord, dessen Rahmen ebenfalls der einer kleinen Sexte beträgt, ist der 
Aufbau: 8=3+5. 
22 Definition des Begriffs Mixtur nach Gárdonyi/Nordhoff 1990, 147: „Parallelführung von allen 
Tönen eines Mehrklangs“. Diese ist unterscheidbar in: tonale Mixtur (diatonischer Tonvorrat), 
reale Mixtur (intervallgetreue Parallelführung) und variierte Mixtur (verschiedene 
Intervallvarianten folgen innerhalb einer gleichbleibenden Akkordstruktur ohne Bezug zu einem 
tonalen Hintergrund aufeinander).  
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einer kleinen Sekunde sowie einer kleinen Terz. In ganze Zahlen übertragen sind 
also 1, 2, 3 und 5 vertreten. Die Folgemotive beziehungsweise Varianten dieses 
ersten können in den meisten Fällen ähnlich beschrieben werden (siehe zum 




Es kommen kaum große Terzen oder große Sexten an melodisch wichtigen Punkten 
vor, da sie erstens nicht auf der oben erwähnten Reihe beruhen und zweitens 
beispielsweise die große Terz nach Lendvai über keine besondere melodiebildende 
Funktion verfüge.23 Die kleine Terz hingegen ist von höchster motivischer 
Bedeutung. Das zeigt das Thema des ersten Satzes aus der Musik für 




Die Intervallfolge lautet hier: 1:3:1:1 (erste Phrase), 1:3:1:1:3:1:1 (zweite Phrase), 
3:1:1:2:1:2 (dritte Phrase und vierte Phrase). Es werden nur Intervalle (Zahlen) der 
Fibonacci-Reihe benutzt, wodurch hier die Theorie bestätigt wird, dass Béla Bartók 
durch die Proportionen des Goldenen Schnitts beeinflusst wurde. Der Aspekt der 
Intervalle wird noch näher im Kapitel 2.2.4 behandelt. 
 
2.2.3   Diatonik 
 
Die Diatonik stellt bei Bartók die genaue systematische Umkehrung der Regeln des 
Goldenen Schnitts und damit der Gesetze der Chromatik dar. Am deutlichsten 
erscheint dies in Form der akustischen Skala24, im Jazz auch als „Mixolydisch#11“-
                                                        
23 Lendvai 1957, S.113. 
24 benannt nach den Tönen der natürlichen Obertonreihe. Gárdonyi/Nordhoff 1990, 135f. 
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Skala25 bezeichnet. Dazu gehört der passende akustische Akkord (zum Beispiel C-
Dur mit Septime und fis, C7#11).26 
In der Musik für Saiteninstrumente, Schlagzeug und Celesta erklingt das 




In der Melodie mit Begleitung aus dem zweiten Band des Mikrokosmos ist das cis 
als einziges Vorzeichen notiert, das tonale Zentrum bildet der Ton g.27 
 
Vergleicht man Chromatik und Diatonik bei Bartók miteinander und stellt 
beispielsweise die Zellen des GS-Skala28 (oberes System von Abb. 8) der 
akustischen Skala (unteres System) gegenüber, wird deutlich, dass die beiden 





Wie weiter oben gesehen, ist für das Einhalten der Regeln des GS im Akkord die 





25 Sikora 2003, 54. 
26 Lendvai 1999, 127. 
27 Suchoff 2002, 127. 
28 Es fehlt die große Sekunde (2) und die Bezifferung des Tones c’ mit 1 im oberen System von 
Abb. 8, um die Fibonacci-Reihe vollständig darzustellen. Die Abbildung müsste durch die 
Verdeutlichung des Sekundschritts von es’ zu f sowie die Ziffer 1 über c’ ergänzt werden. Die 
Reihenfolge entprechend der GS-Regeln ist hierdurch jedoch nicht mehr gegeben. 
29 Lendvai 1999, 41. 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Der Abstand von c’’ zu g’ beträgt eine Quarte (5), zum e’ eine kleine Sexte (8) und 
zwischen letzteren beiden steht eine kleine Terz (3). 
Zum akustischen Akkord wird dieser, indem man die Intervalle umkehrt: aus der 
Quarte abwärts wird eine Quinte aufwärts (hier um eine Oktave transponiert), aus 




Die Töne c’ und e’ liegen eine große Terz (4), c’ und g’ eine Quinte (7) 
voneinander entfernt. Diese Intervalle gehören zur akustischen Skala. 
Im System des Goldenen Schnitts gilt also die Regel: vom Grundton aus nach 
unten; im akustischen System hingegen von unten nach oben. Des Weiteren 
unterscheidet die beiden Systeme, dass sich ersteres immer auf das ganze System 
bezieht (und um einen Zentralton kreist), während letzteres auf einen einzigen Ton 
(den Grundton) und dessen natürliche Obertonreihe, wodurch die Chromatik als 
„offen“ und die Diatonik als „geschlossen“ charakterisiert werden kann.30  
Es lässt sich also zusammenfassen, 
 
„daß beide ein zusammenhängendes Ganzes bilden und die zwei Seiten, das Doppelgesicht ein und 
derselben Sache darstellen. Das eine System ist die Negierung des anderen, zugleich aber dessen 
ergänzendes Paar. Sie bedingen und schließen einander aus, bilden eine Einheit und einen 
Gegensatz.“31  
 
   2.2.4   Motiv und Intervall 
 
Als einen weiteren Grundpfeiler seiner Kompositionen kann man das Motiv 
betrachten. Während dieses in der Klassik ein Teil eines Ganzen, das heisst des 
Themas war, bildet es bei Bartók (ähnlich wie zuvor im Barock) wieder die 
wesentliche Grundsubstanz selbst.32  
                                                         
30 Weitere Unterschiede: Pentatonik - Obertonakkord, irrationale Zahlen - ganze Zahlen, 
pythagoräisches Tonsystem (Gruppierung von nächstliegenden Quinten) - Obertonsystem, α-
Akkord - Umkehrung des α-Akkordes etc. Lendvai 1957, 132ff. 
31 Ebd., 132. 
32 Traimer 1956, 5. 
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  „Das Motiv bei Bartók ist eine Folge von nur wenigen Tönen, ohne harmonisch eindeutige   
  Ausrichtung, rein linear, ohne Tendenz zu metrischem und periodischem Zusammenschluß.   
  Sein Ambitus ist oft nur sehr gering – in IV [viertes Streichquartett] umfasst er den Raum 
  einer kleinen Terz – und damit ist auch die Zahl der möglichen Melodieschritte begrenzt.  
  Die Bewegung läuft dann stufenweise oder in nur kleinen Sprüngen. Der geringe Ambitus 
  bedingt bei längeren Motiven notwendigerweise die mehrfache Wiederholung der einzelnen  
  Töne, die dann durch verschiedene rhythmische Akzentuierung variiert werden.“33  
 
Es bildet den Kern eines ganzen Satzes, teilweise gar des ganzen Werkes; seine 
Verwendung erinnert an den barocken Fortspinnungstypus. Roswitha Traimer 
charakterisiert das Motiv durch die drei folgenden Elemente: Intervallfolge, Kontur 
(wesentlicher Linienverlauf/Umriss) und rhythmische Gestaltung. Jeweils eines 
dieser Elemente dominiert, wodurch die sekundären Elemente veränderbar sind und 
der Wiedererkennungswert des Motivs somit erhalten bleibt; das Motiv hat also 
verschiedene Erscheinungsformen, behält aber seine Grundsubstanz bei.34 
 
Für die Gestaltung und den Verlauf eines Satzes kann das Motiv in horizontaler wie 
vertikaler Beziehung und somit für die Form im Kleinen eine entscheidende 
Bedeutung haben. Zur Veranschaulichung soll der erste Satz des dritten 
Streichquartetts aus dem Jahr 1927 dienen; daran wird auch die Verwendung 
traditioneller Kompositionstechniken  deutlich. 
 
 
Abb. 11, T. 6ff. 
 
                                                         
33 Ebd., 5. 
34 Ebd., 5f. 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Das Hauptmotiv erklingt in der ersten Violine in Takt 6 (Abb. 11), gefolgt von der 
zweiten Violine einen Takt später, welche dieses Motiv zwar ab dem dritten Ton 
ändert (nach der Quarte direkt eine kleine Terz abwärts), dieses klingt aber durch 
das e’-ais-Motiv im Cello auf derselben Zählzeit nach dem Hauptmotiv aus dem 
voherigen Takt. Diese erste Variante wird von der Viola in Takt 13 aufgenommen 
(Quarte aufwärts, kleine Terz abwärts) und im folgenden Takt vom Cello 
intervallisch gespreizt: zuerst eine aufsteigende übermäßige Quinte und dann eine 
abfallende reine Quinte. Verallgemeinert könnte man das Motiv in seiner 
Bewegung etwa so beschreiben: ein aufsteigendes größeres Intervall wird gefolgt 
von einem abfallenden kleineren Intervall. Man könnte sogar das erste Auftreten 
des Motivs in Takt 6 als solches betrachten, wenn man das dis’’ als Nebennote 
deutet. Die darauf folgenden Takte jedenfalls lassen diesen Schluss zu, da Bartók 
beispielsweise in der ersten und zweiten Violine mit der Intervallfolge Quarte-
kleine Terz spielt. In Takt 27 erklingt sie wieder, diesmal in der Bratschenstimme, 
gefolgt (und gespreizt zu Quinte-Quarte) von der ersten Geige einen Takt später.  
 
Es sind also hier folgende Eigenschaften zu erkennen: Das Hauptmotiv erscheint in 
Form von Wiederholung auf anderer Tonstufe (Sequenz und Distanzprinzip), sowie 
abgewandelt durch Richtungsänderungen (aufwärts statt abwärts und umgekehrt) 
oder Spreizung seiner Intervalle sowie in umgekehrter Reihenfolge der Intervalle 
mit geänderter Richtung (siehe Takt 8 sowohl in erster als auch zweiter Geige). 
Dies kann als eine Interpretation des Fortspinnungstypus aus dem Barock 
bezeichnet werden. Darüber hinaus erscheint es an verschiedenen Stellen in 
unterschiedlichen Stimmen im Verlauf des Satzes (T. 27, T. 54, T. 65 etc.). An 
wichtigen Punkten kommt es in der Regel zweimal hintereinander in verschiedenen 
Stimmen vor, als Kanon, Imitation oder Umkehrung etc.35 
 
Typisch für Bartóks Arbeitsweise ist, dass bei ihm „nie [...] zwei musikalische 
Gedanken zusammenhanglos nebeneinandergesetzt [werden]. Immer wird ein 
kontinuierlicher Übergang geschaffen“36. In Bezug auf die Form bewirkt diese 
                                                        
35 Veress 1998, 70. 
36 Traimer 1956, 20. 
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„Ein- und Ausfädlungstechnik“37 der einzelnen Motive und ihrer Varianten eine 
Fusion zu größeren Komplexen und „ist somit ein formbildendes Element“38.  
Schaut man sich dazu die Takte 27 bis 47 des dritten Streichquartetts an, fällt auf, 
wie bei Bartók einzelne Motive oder Intervallstrukturen, welche eine tragendere 
Rolle im Folgenden übernehmen, bereits im Vorhinein angekündigt werden. Die 
Intervallfolge Quarte-kleine Terz, welche bereits den Charakter des Hauptmotivs 
aus Takt 6 bestimmt, erscheint ab dem più andante in Takt 35 (Abb. 12) in Bratsche 




Neben dem Motiv kann also auch ein Intervall thematisch bedeutsam sein, wenn es 
horizontal und vertikal die Gestaltung des ganzen Satzes beherrscht, sich 
verselbstständigt. Traimer nennt dies das konstruktive Intervall.39 Es kann nicht 
verändert werden, es sei denn, es tritt in zweifacher Eigenschaft auf (nämlich auch 
im Motiv wie im Fall des oben gezeigten Beispiels). Diese Art der Verwendung 
eines Intervalls ist bei Bartók neu.40 
 
Darüber hinaus lässt sich ab dem più andante ab Takt 35 wiederum zeigen, dass das 
themenartige Spiel der ersten und zweiten Violine mit seinen einzelnen Motiven ab 
Takt 43 auch von den beiden Unterstimmen übernommen wird und um zwei Viertel 
versetzt für das Weiterfließen des Satzes sorgt. Erst ab Takt 47 erscheint ein neues 
Motiv, welches dann ähnlich wie oben beschrieben verarbeitet wird (siehe Anhang 
7.2.2). 
 
Ein zweites Beispiel ist dem sechsten Band des Mikrokosmos entnommen. Das 
Stück Nr. 150 basiert auf zwei Ideen beziehungsweise zwei Charakteren. Der eine 
ist durch ein kurzes Achtelkettenmotiv, also durch Bewegung geprägt, der zweite                                                         
37 Traimer 1956, 11. 
38 Ebd., 9ff.  
39 Ebd., 14f. 
40 Ebd., 14. 
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durch Klang und Klangverdichtung. Er wirkt statischer und wird in seiner 
Rhythmik, welche sich an die linke Hand der Takte 1 bis 4 anlehnt, nicht verändert. 
Das hier relevante, erste Motiv der rechten Hand im ersten Takt erscheint an 
verschiedenen Stellen wieder; es übersteigt zunächst nicht den Rahmen einer 
Quarte. Es tritt unterschiedlich transponiert auf und ändert den Modus. Ab Takt 23 
spreizt sich sein Tonraum bei gleichzeitiger Veränderung des Modus41 bis zur 
kleinen Sexte (g’ in Takt 26) und wird von einer entfernteren Variante des 
Hauptmotivs abgelöst, dessen viertaktige, sequenzierte Bewegung42 einen 
ähnlichen Verlauf in Bezug auf die Intervallöffnung nimmt. Der Tonvorrat wirkt 
jedoch chromatischer als zuvor. Von Takt 48 bis 53 wird eine chromatische Enge 
der melodischen Linie des Hauptmotivs beigemischt und in den vier nachstehenden 
Takten werden dann die Prinzipien Sequenz und Intervallspreizung hinzugefügt 
(von der kleinen Terz bis zur Quinte). Es ist der erste Teil des Höhepunktes des 
Stückes, der längste Abschnitt des bewegten Charakters. Ihm schließt sich der 
statische in seiner ebenfalls längsten Version an, ehe in Takt 79 eine Art variierte 
Reprise beginnt.  
Dieses erste Motiv, oder seine Grundidee, erscheint also immer wieder im Verlauf 
des Stückes in veränderter Form, wenn auch weniger versteckt als im dritten 
Streichquartett. Traimer nennt dies Metamorphosentechnik.43 
 
Bartók benutzt prinzipiell eher kleine Einheiten, offene Motive und Motivgruppen 
als symmetrische, geschlossene Melodiebögen, wie sie zum Beispiel in der Klassik 
vorkommen. Daraus entwickelt sich unter anderem etwas Barockes der einzelnen 
Melodielinien.44 Motiv und (zusätzliches) konstruktives Intervall sind somit in der 
Komposition als strukturelle Kräfte stil- und formbildend, „sie bilden also die 




41 In den Anfangstakten klingt es durch die Intervalle der linken Hand nach e-akustisch. In den 
Takten 23f. bleibt die linke Hand zwar (wahrscheinlich) in diesem Modus, die rechte Hand 
wechselt jedoch zu (wahrscheinlich) e-dorisch b9. 
42 Das Motiv schreitet taktweise um einen Ganzton nach unten. 
43 Traimer 1956, 6. 
44 Veress 1998, 59. 
45 Traimer 1956, 22. 
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   2.2.5   Skalen und Patterns 
 
Der Einfluss der osteuropäischen Volksmusik wird unter Anderem an der 
Verwendung typischer Skalen deutlich. Im Mikrokosmos beispielsweise tauchen 
dorische, phrygische, mixolydische und lydische Modi im Stück Nr. 150 auf. 
Häufig gebraucht Bartók den Tonvorrat der Pentatonik, welche laut Suchoff vor 
allem der ungarischen Volksmusik, welche wiederum an die Kunstmusik des 
Mittelalters erinnere, entspringt.46 Auch hier findet sich der Goldene Schnitt 
wieder: Die Pentatonik beinhaltet die Melodieschritte große Sekunde (2), kleine 
Terz (3) und Quarte (5), stellt man sie abwärts verlaufend dar. In Abbildung 13 




Pentatonik als Zusammenklang findet man sie zum Beispiel in Takt 33 des dritten 
Streichquartetts (hier zusammengestellt aus den Tonqualitäten, welche die leeren 




Die Takte 1 bis 7 und parallel 8 bis 12 von Stück Nr. 149 im Mikrokosmos zeigen 
die C-Moll- und die F-Mollpentatonik: 
                                                        






Darüber hinaus benutzt Bartók vor allem sogenannte äquidistante Patterns 
beziehungsweise Intervallfolgen, welche immer verschiedene (in der Regel zwei) 
Intervalle wiederholen. 
Man kann daher folgende, von Lendvai als Modelle bezeichnete, Proportionen 
ableiten: das 1:2 Modell48 (1=kleine Sekunde, 2=große Sekunde), dessen sich 










47 Bartók 1987, 47. 
48 bei Gárdonyi/Nordhoff 1990, 156 stellt das „Distanzprinzip“ einen „Grenzbereich zur realen 
Sequenz“ dar. Siehe auch Anmerkung 16. 
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erkennt man die Tonika-Achse (c-a-fis-es in der Oberstimme) und die Dominant-
Achse (g-e-cis-b in der Unterstimme) als Bestandteile dieser von Lendvai als 
„’Tonika-Skala’ der Bartókschen Chromatik“49 bezeichnete Tonleiter in der 
Tonalität c. Alle in ihr vorkommenden Töne sind auch gleichzeitig Bestandteil des 




Im zweiten Satz der Musik für Saiteninstrumente, Schlagzeug und Celesta bestehen 
das Seitenthema (T. 413ff. 1. Violine) und das Schlußthema (T. 449ff.) aus den 
Tönen dieser Skala.51 In der zwölftönigen Chromatik decken drei verschiedene 1:2-
Modelle beziehungsweise Halbton-Ganzton-Skalen52 diese zwölf Töne ab, wobei 
jedes einzelne eine Funktion im Sinne von Tonika, Dominante und Subdominante 
erhält: 
 
„c-cis-es-e-fis-g-a-b  = Tonika-Funktion 
cis-d-e-f-g-as-b-h  = Dominanten-Funktion 
d-es-f-fis-as-a-h-c  = Subdominanten-Funktion“53 
 
Dies erklärt nun deutlicher, warum Bartók die großen Terzen bei einem 
Funktionswechsel bevorzugt. Schließlich bedeutet dieses Intervall im System des 
Goldenen Schnitts, auf dem letztendlich das Achsensystem basiert, die entfernteste 
Relation zum vorangegangenen Funktionssystem.54 
Das Modell 1:3 findet man zu Beginn von Takt 6 im ersten Satz der Musik für 
Saiteninstrumente, Schlagzeug und Celesta im Fugenthema wieder (siehe Abb. 6).55 
                                                        
49 Lendvai 1957, 120. 
50 kleine Sekunde und reine Quarte in ständiger Wiederholung. 
51 Lendvai 1957, 120ff. 
52 Sikora 2003, 116f. 
53 Lendvai 1957, 124. 
54 „Die Achse ist nichts weiter als das zum System gewordene Gesetz des GSch [Goldenen 
Schnitts], die einzige Möglichkeit, die Gesetze des GSch mit der für unser Tonsystem 
charakteristischen Zahl 12 in Übereinstimmung zu bringen.“ Ebd., 124. 
55 Lendvai 1999, 118. 
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Darüber hinaus tauchen in Bartóks Musik auch gleichstufige Klänge auf, Gestalten 
aus einem bestimmten Intervall (aus der Fibonacci-Reihe) bestehend56: 
 
Ganzton-Skala:   2+2+2+2... 
Verminderter Vierklang:  3+3+3+3 
Quartenakkord:   5+5+5+5... 





Das Beispiel in Abbildung 21 aus der Musik für Saiteninstrumente, Schlagzeug und 
Celesta (erster Satz Takt 5 und 6) zeigt vertikal die Zusammengehörigkeit der Töne 
zu einer der beiden Ganztonskalen, welche das Tonsystem hergibt. Dabei ist die 
eine die „’geometrische Dominante’, das ergänzende Modell der anderen und 
umgekehrt (c-d-e-fis-as-b  und cis-es-f-g-a-h)“58. Im Bespiel wechseln sie sich also 
ab, das heisst immer wenn die obere Stimme statt eines Ganztones einen 
Halbtonschritt macht, folgt die Unterstimme in den selben Ganzton-Kontext. 
Gleichzeitig neutralisieren sie die auf den ersten beiden Achteln von Takt 5 und 6 
entstehenden γ-Akkordtypen: F γ  und G γ (zur Erklärung dieser Bezeichnungen 
siehe das folgende Kapitel 2.2.6).59  
 
Häufig treten diese sowie alle im nächsten Kapitel besprochenen Akkorde des 
Goldenen Schnitt-Typs gleichzeitig auf. Generell kann man sagen, dass Bartók in 
seiner Chromatik den tonartlichen Gesetzen des Goldenen Schnitts folgt.60 
 
    
                                                         
56 Ebd., 31f. 57 Lendvai 1957, 125. 
58 Ebd., 125. 
59 Lendvai 1999, 118. 
60 Lendvai 1957, 126f. 
  22 
2.2.6   Zusammenklänge 
 
Zur Disposition der Zusammenklänge61 in den Streichquartetten bemerkt Traimer, 
dass diese zum einen melodisch bedingt sind, andererseits klanglich-ästhetische 
Gründe haben und aus der Weiterentwicklung der abendländischen Prinzipien 
Homophonie und Polyphonie resultieren. Letztere bezieht sich bei Bartók auf die 
Tradition, mit dem Unterschied allerdings, „dass bei Bartók die einzelnen Stimmen 
ausschließlich linearen Gesetzen folgen, während dort [in der früheren 
Kompositionstechnik] das Satzgefüge letzten Endes immer auf die Gesetze der 
funktionalen Harmonik bezogen wurde“62, das heißt, dass bei Bartók die vertikalen 
Zusammenklänge zumindest beim ersten Höreindruck nur sekundäre Bedeutung 
haben, da die Musik eher vom Prinzip der Horizontalen (Motivik) dominiert wird. 
Dieses wird anhand des dritten Streichquartetts deutlich: Im Kapitel 2.2.4 wurden 
dazu bereits die Takte 6 bis 8 sowie die Takte 35 f. des ersten Satzes behandelt.  
 
Als Klangmusik bezeichnet Traimer einen Grundklang, das heißt eine Auswahl 
bestimmter Töne in geringem Ambitus, welche ständig (ostinat) wiederholt werden, 
wodurch eine Tonfläche entsteht. Bei Debussy ist dies schon durch die 
Verwendung der anhemitonischen Pentatonik hörbar, Bartók bezieht jedoch weitere 
Tonstufen mit ein. Durch ständige Wiederholung auch sehr spannungsreicher 
Tonfolgen und die damit einhergehende Gewöhnung des Ohrs an ebendiese, 
überlagert folglich die statische Tendenz die dynamische (das heisst die der 
Auflösung, beziehungsweise des Auflösungsbedürfnisses). Bartók setzt nun gleich 
mehrere solcher Klangflächen übereinander, wie im ersten Satz des dritten 
Streichquartetts im bereits erwähnten Abschnitt von Takt 35 bis 42. Viola und 
Cello spielen ein aus Quarte aufwärts, kleiner Terz und großer Sekunde abwärts 
bestehendes Motiv, um ein Achtel verschoben und im Abstand eines Tritonus. 
Nach fünf Takten wird das Motiv um eine kleine Sekunde nach oben sequenziert. 
Dazu werden sogenannte klangmodifizierende Töne63 gesetzt.                                                         
61 Da in der Bartók-Literatur kaum über Harmonik gesprochen wird, wird hier der übergeordnete 
Begriff Zusammenklänge benutzt. Er schließt somit auch die Akkordik mit ein. 
62 ebd., 25. 
63 Zum eigentlichen Ton wird ein weiterer aus rein klanglichen Gründen hinzugefügt. Diese Idee 
stammt aus dem französischen Impressionismus (Intervall und Anzahl beliebig, große und kleine 
Sekunde jedoch am häufigsten); verwendet werden sie in reiner Parallelführung (absolute 
Intervalltreue) oder auch gemischter Parallelführung (diatonisch), weiterführend auch immer 
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Ein weiteres Beispiel ist der Einsatz der Celesta im ersten Satz der Musik für 





wird insgesamt 16 Mal wiederholt und erzeugt so einen Klangteppich für die 
Reprise des Fugenthemas in den Streichern. Die lineare Technik überwiegt 
gegenüber dem statisch-klanglichen Aspekt, da das (kurze!) Motiv häufig 
wiederholt und dieses Prinzip streng eingehalten wird. Häufig werden nur ein (wie 
im obigen Beispiel) oder zwei Stimmen dieser Klangmusik unterworfen, wodurch 
die anderen Stimmen wiederum anderen Kompositionstechniken und Prinzipien 
folgen.65  
 
Das Phänomen der Bi- oder Polymodalität tritt bei Béla Bartók häufig auf.66 In dem 
Stück Nummer 150 aus dem Mikrokosmos treten mehrere Modi gleichzeitig und 
hintereinander auf. Die ersten vier Takte lassen auf e-akustisch schließen, wobei die 
linke Hand den ersten Teil der Skala (von e bis ais) darstellt und die rechte Hand 
den zweiten (mixolydischen). Die Takte 5 bis 22 steuern Stück für Stück auf ein e-
dorisch zu.67 In den Takten danach (23-26) nimmt die linke Hand wieder e-
akustisch vom Anfang auf, während rechts ein aus der melodischen Mollskala 
abgeleiteter Modus erklingt. Auf h bezogen wäre dies lokrisch n9, von e aus 
dorisch b2.68 Die folgenden vier Takte sind am ehesten der chromatischen Skala                                                         
wieder Akkordparallelen. Der Grund ist nach Traimer, dass harmonische Beziehungen vermieden 
werden. „Die klangliche Konzeption dient lediglich der Realisierung des rhythmischen Einfalls“, 
ähnlich wie bei Debussy oder Strawinsky, und sie stellt somit einen wesentlichen Faktor in der 
Musik Béla Bartóks dar. Traimer 1956, 54f. 
64 Bartók 1937, 8: Das obere System steht im Violin-, das untere im Bassschlüssel. 
65 Traimer 1956, 38f. 
66 Uhde 1988, 14f.: mehrere gleichzeitig überlagernde melodische Reihen beziehungsweise 
verschiedene Kirchentonarten mit dem gleichen Grundton. Als weiteres Beispiel führt Suchoff 
2002, 116, die Takte 1-6 von Bartóks erster Bagatelle auf: Bei enharmonischer Verwechselung 
gelangt man zu C als Grundton mit zwei verschiedenen Modi, lydisch und phrygisch. 
67 Der Takt 16 kann hier als verkürzte Dominante, welche den Grundton E bestätigt, gesehen 
werden. 
68 Sikora 2003, 54.  
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zuzuordnen, bevor es in Takt 31 mit g-mixolydisch in beiden Händen weiter geht. 
Die Takte 43 und 44 lassen in der rechten Hand auf etwas aus dem g-Moll-Kontext 
schließen (äolisch, dorisch, harmonisch etc.), während im Takt 44 in der linken 
Hand etwas Phrygisches auf fis erfolgt. Der zu diesem Stück gehörende 
übergeordnete Titel „6 Tänze in bulgarischen Rhythmen“ deutet darauf hin, dass 
diese Skalen aus der Volksmusik abgeleitet sind.69 Auch in den Takten 35f. des 
bereits mehrfach erwähnten ersten Satzes des dritten Streichquartetts (Abb. 12) 
kann man die Verwendung des um ein Achtel versetzten Motivs in Bratsche und 
Cello als bimodal bezeichnen, wenn man das Motiv als Ausschnitt aus einer Skala 
betrachtet, welche im Abstand eines Tritonus als Sequenz parallel gespielt wird. 
 
Zur Akkordik bei Bartók erkannte Lendvai noch weitere Zusammenhänge: In 
chromatischen Sätzen oder Sinneinheiten verwendet Bartók einen Dreiklang in der 
Art, dass dieser über dem Grundton eine Mollterz und unter dem Grundton eine 





Der sogenannte „Bartók-Akkord“ ist die Synthese der in Abb. 21 gezeigten 
Dreiklänge, welcher also auf dem Verhältnis 3-5-3 beruht und einen Dur-Moll-
Klang darstellt.71 Man findet ihn zum Beispiel im dritten Streichquartett im ersten 
Satz in Takt 43ff.: 
                                                        
69 siehe auch: Veress 1998, 58. 
70 Lendvai 1957, 113. 
71 Ihm wird häufig eine Septime angefügt (vom Grundton aus betrachtet). 
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Abb. 22, T. 43ff. 
 
Zeitlich versetzt erklingt dieser Akkord auf dem zweiten Achtel von Takt 44: Die 1. 
Violine spielt es’’, die 2. Violine c’, die Bratsche g’ und das Cello e. Sein Grundton 
ist c. Um einen Ganzton nach oben transponiert kehrt er in Takt 46 auf dem 
sechsten Achtel wieder.72 Der „Bartók-Akkord“, von Lendvai als α-Akkord73 
bezeichnet (sofern er noch eine zusätzliche Septime beinhaltet), kommt in 
verschiedenen Gestalten vor, welche mit β, γ, oder δ gekennzeichnet werden. Im 
obigen Beispiel wäre der letzte Akkord der Passage, f-d-a-fis, als γ-Akkord des 
Grundtons d zu typisieren.74 In Hinsicht auf das oben erwähnte Achsensystem gibt 
es Parallelen zwischen diesem γ-Akkord und dem es-c-h-gis – Klang in Takt 45, 
sowie zwischen dem γ-Akkord des Grundtons c aus Takt 44 und Klang e-cis-c-a 
aus Takt 45:  
Da die Quinte als nächster natürlicher Oberton zur Stützung der Tonalität das 
günstigste Intervall ist75 und dieser Ton im Achsensystem zur Dominantachse zählt, 
welche wiederum durch drei weitere Töne gekennzeichnet ist, können eben diese 
Töne (im Falle der d-Tonalität  neben a also fis, c und es) diese Quinte ersetzen: 
 
                                                        
72 Problematisch ist hier jedoch jeweils die Oktavlage der 2. Violine. Dadurch werden die von 
Lendvai postulierten Intervallverhältnisse nicht exakt eingehalten. Allerdings ist das 
Klangergebnis letztendlich sehr nah am „Ursprünglichen“ in Abb. 21. 
73 Dieser Akkord wird auch als symmetrischer Achtklang betrachtet: zwei im Abstand einer großen 
Sekunde aneinandergrenzende verminderte Septakkorde, ein alternierend achtstufiges Total. 
Gárdonyi/Nordhoff 1990, 180. 
74 Lendvai 1957, 117. 
75 Vgl. dazu auch Nr. 150 des Mikrokosmos. Die Töne e und h stellen in den ersten 26 Takten klar e 





Dieser Akkord wird von Lendvai mit β bezeichnet. 
Dasselbe gilt demnach für den Grundton d, welcher in Anlehnung an die 





Daraus wird die Beziehung der beiden Klänge deutlich. Es besteht ein tonaler 
Zusammenhang zwischen den erwähnten Klängen in Abbildung 22; in 
Intervallverhältnissen ausgedrückt handelt es sich beim γ-Akkord um das 
Verhältnis 3-5-3 (oben als „Bartók-Akkord“ bezeichnet) und beim es-c-h-gis-
Akkord um das Verhältnis 3-1-3 handelt; sie sind mathematisch gesehen identisch. 
Die Töne es und c entstammen der Dominantachse von a, die Töne h und gis der 
Tonikaachse d. Selbiges gilt für den Klang e-cis-c-a in Bezug auf g 
(Dominantachse) und c (Tonikaachse). 
Darüber hinaus kommt noch ein weiterer Zusammenklang in diesem Abschnitt 
mehrmals vor, fasst man die Töne in der selben Oktavlage zusammen: derjenige 
mit dem Intervallverhältnis 3-2-3. Vor dem γ-Akkord auf c in Takt 44 erklingt c-a-
g-e auf dem letzten Achtel. Diese Konstellation wird in Takt 46 (ebenfalls letztes 
Achtel) eine Terz höher wiederholt: e-cis-h-gis vor dem γ-Akkord auf d. Zudem 
kommt dieses Verhältnis 3-2-3 auch dazwischen zweimal vor: in Takt 44 (es-c-b-g 
und c-a-g-e). Konstatiert man nun, dass die Töne es-c-b-g als Grundton c, die Töne 
c-a-g-e als Grundton a haben, gehören beide laut Achsialsystem-Theorie zur selben 
Achse.  
 
„Der Akkord α ist also nichts anderes als die achsenartige Anwendung der einfachen c- g 
[d-a]-Beziehung. Vorbedingung ist bloß, daß sich der Klang immer aus zwei Schichten (Achsen) 
zusammensetze: aus der Tonika-Schicht und aus der sie deutenden Dominanten-Schicht.“76                                                         
76 Lendvai 1957, 116. 
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Der α-Akkord findet in Bartóks Musik ebenso allgemein Anwendung wie 
beispielsweise der Septimakkord in der Klassik.77 
Im Gegensatz zur impressionistischen Verwendung der Klänge als Farbe, benutzt 
Bartók konstruktive Elemente wie die Schichtung mehrerer Motive in unmittelbarer 
Gleichzeitigkeit, Bi- oder Polymodalität oder Dur-Mollakkorde. Die 
Funktionsharmonik ist bei Bartók anderen Prinzipien gleichgestellt.78 Abgesehen 
vom oben erwähnten Tonsystem lässt sich allerdings auch feststellen, dass die 
Frühwerke (bis 1902) und die Werke ab ca. 1936 eher beziehungsweise öfter nach 
traditionellen Methoden funktional-harmonisch erklärbar sind als die der mittleren 
Schaffensperiode.79 Bartók selbst schrieb über die (Funktions-)Harmonik: 
 
„Die unbedingte Ausschaltung dieser älteren Klänge würden den Verzicht auf einen - nicht 
unbedeutenden - Teil der Mittel unserer Kunst bedeuten; das Endziel unserer Bestrebungen ist 
jedoch die unbeschränkte und vollständige Ausnützung des ganzen vorhandenen, möglichen 
Tonmaterials.“80 
 
Diese Aussage verdeutlicht einmal mehr, dass in seiner Musik beziehungsweise in 
den hier verwendeten Beispielen immer ein tonaler Zusammenhang intendiert ist 
und dieser meistens nicht mit den gewöhnlichen funktionsharmonischen Analysen 
belegt werden kann, da dieses das chromatische Tonsystem nicht hinreichend 
berücksichtigt.  
 
Zusammenfassend lässt sich zur Tonalität bei Bartók sagen, dass seine Musik 
durchaus tonal ist und durch das Achsialsystem auch funktional herleitbar. Es sorgt 
für Hierarchie, Klangfärbung und Zusammenhang. Das System fußt, wie auch die 
Chromatik auf Proportionen, welche den Gesetzen des Goldenen Schnitts 
entnommen sind. Intervallverhältnisse haben für die Motive und für ein ganzes 
Stück, einen Satz oder sogar ein Werk sowohl horizontal als auch vertikal eine 
tragende Rolle inne. Neben teils gleichzeitig verwendeten Skalen aus der 
                                                        
77 Ebd., 113ff. 
78 Traimer 1956, 39f. 
79 Ebd., 41. 
80 Zitiert nach: Ebd., 41. 
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osteuropäischen Volksmusik81 tauchen auch konstruierte und symmetrische Skalen, 
beruhend auf einer bestimmten Intervallfolge, auf.  
 
2.3  Form- und Proportionsbildung 
 
Der Begriff „Form“ fiel bereits mehrmals im Verlauf der Analyse und soll hier 
schließlich gesondert untersucht werden. 
 
„Form ist Rhythmus im großen [sic!], Proportion des Ganzen und Gesamtordnung. Form ist aber  
auch der Beziehungsreichtum im Werk. Alle Beziehungen vom Ganzen zu seinen Teilen und 
von den Teilen zum Ganzen gehören zur ‚Form’.“82 
 
Proportionen und inhaltliche Beziehungen sind in Bartóks Musik von größter 
Wichtigkeit. In der Regel entfalten sich die Formen aus einem 
zusammenhangstiftenden Prinzip, wie oben schon teilweise deutlich wurde (siehe 
Kapitel 1.1.1 über den tonalen Zusammenhang der Musik für Saiteninstrumente, 
Schlagzeug und Celesta). Solche Zusammenhänge bestehen aber auch innerhalb 
einzelner Sätze eines größeren Werkes.  
 
Als wichtiges Formelement beschreibt Ernö Lendvai die Gesetzmäßigkeiten des 
Goldenen Schnitts.83 Überträgt man diese Proportionen auf die Taktzahlen in seinen 
Stücken, erkennt man zum Beispiel im Mikrokosmos Band VI, dass Bartók die 
Freie Variation bei Molto più calmo in Takt 51 teilt. Das gesamte Stück hat 82 
Takte (82x0,618=50,676 (aufgerundet auf 51)).  
Bei der Musik für Saiteninstrumente, Schlagzeug und Celesta tritt diese Proportion 
in Anlehnung an ihre einfachste und in ganzen Zahlen ausdrückbare Reihe 
(Fibonacci-Reihe) auf: Bei einer Gesamtlänge von 89 Takten im ersten Satz ist der 
dynamische Grad in Takt 55 (56) an seinem Höhepunkt (fortefortissimo) angelangt 
und nimmt in den folgenden 34 Takten wieder ab. Diese beiden Einheiten sind 
wiederum unterteilt in die Proportionen des Goldenen Schnitts: 55=34+21 Takte (in                                                         
81Auf seinen musikalischen Forschungsreisen in Osteuropa hat Bartók insgesamt über 6000 
Volkslieder und Melodien verschiedener dort ansässiger Völker zusammengetragen und 
verschriftlicht. Vgl. Uhde 1988, 8. 
82 Ebd., 18. 
83 „Der Goldene Schnitt ist nichts anderes als die Teilung einer Distanz solcherweise, daß die 
Proportion zwischen der ganzen Distanz und dem größeren Schnitt geometrisch der Proportion 
zwischen dem größeren und dem kleineren Schnitt entspricht.“ Lendvai 1957, 103. 
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Wenn man nun noch berücksichtigt, dass in schnellen Sätzen Komponisten aus 
technischen Gründen in zweitaktigen Einheiten arbeiten, passt auch der dritte Satz 
des Werkes in die Reihe des Goldenen Schnitts. Aus der Reihe 




Ähnliches gilt auch für den vierten Satz, da auch hier in zweitaktigen Einheiten 
notiert wurde. Teilt man dementsprechend die Gesamtzahl der 288 Takte durch 
zwei, ist das Ergebnis gleich der Folgezahl der GS-Reihe, die Summe von 
55+89=144. Und wenn man auch noch den Goldenen Schnitt des Gesamtwerkes 
berechnen möchte, findet man diesen an der Grenze zwischen dem zweiten und 
dritten Satz!88 
 
Der Goldene Schnitt berührt bei Bartók also die entscheidenden formalen 
Wendepunkte. Diese können vielfach (dynamisch, klanglich, harmonisch etc.) 
dargestellt werden.89  
                                                        
84 Auch die letzten 21 Takte lassen sich proportional unterteilen in 13+8 durch die Pause zwischen 
Takt 81 und 82 mit dem im piano wieder eintretenden Fugenthema in der 2. Violine. 
85 Lendvai 1999, 172. 
86 Lendvai rechnet einheitlich mit 4/4-Takten und betrachtet den 3/2-Takt als anderthalb Takte. 
87 Lendvai 1999, 173. 
88 Ebd., 175. 
89 Lendvai 1957, 104ff. 
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Dies trifft auch teilweise für das Stück Nr. 150 aus dem Mikrokosmos zu. Der 
Höhepunkt des Stückes wird in Takt 58 erreicht, was nach den GS-Regeln bei einer 
Gesamtlänge von 94 Takten den Schnittpunkt darstellt. 
 
Daneben treten jedoch noch weitere formale Gestaltungsformen auf. Traimer sieht 
die Beschaffenheit des Grundmaterials eines Stückes (Motiv) als Grundlage für 
formalen Zusammenhang. Die einzelnen Beweise wurden in den vorherigen 
Kapiteln bereits angeführt. In den Streichquartetten herrscht meist eine dreiteilige 
äußere Gliederung der einzelnen Sätze, wobei der dritte mit dem ersten Teil 
korrespondiert. Der Mittelteil stellt entweder eine Weiterverwendung vorherigen 
Materials ähnlich der Durchführung beim Sonatensatz (siehe Streichquartett V, 
erster Satz (1) oder VI, erster Satz (1)) oder die Einführung von etwas völlig 
Neuem (ähnlich dem Mittelstück einer dreiteiligen Liedform oder auch dem 
Trioteil eines Tanzsatzes (siehe Streichquartett I 1, Nummer VI 3) dar. Die 
bekannten Bezeichnungen fehlen allerdings meist. Zudem sind Wiederholungen im 
Sinne einer Reprise nicht notengetreu, sondern werden stark fragmentarisch (I 1), 
variierend (IV 1), umgestaltend (III Ricapitulazione) oder konstruktiv verändert (VI 
Burletta).90  
Die strukturelle Anlage des ganzen Werkes verleiht den einzelnen Sätzen eine 
logische Beziehung zueinander. Durch die thematische Verwandtschaft der Sätze 
kann zum Beispiel bei den Streichquartetten teilweise von zyklischen 
Kompositionen gesprochen werden, da das einheitliche Grundmaterial einen 
wesentlichen Faktor darstellt. Motive zu Beginn werden in veränderter Form in 
späteren Sätzen wieder aufgegriffen:91 Im dritten Quartett erscheint das Motiv mit 
der Intervallfolge Quarte-große Sekunde aus dem ersten Satz im dritten 
(Ricapitulazione della prima parte) in Takt 6 (die Viola spielt zuerst die 
Umkehrung (Abb. 27)) und dann deutlich ab Takt 34f. in den beiden Violinen 




90 Traimer 1956, 68ff. 





Sándor Veress bemerkt zur Gesamtform des dritten Streichquartetts: Es 
 
„stellt uns eigentlich eine zweiteilige Form dar, deren zwei Teile in einer freien Variation 
wiederholt werden, wodurch eine vierteilige Gliederung entsteht. Das ganze Stück geht ohne 
Unterbrechung  weiter von einem Teil zum anderen und damit wird ein monumentales Gebäude 
errichtet, dessen Teile Bartók als ‚Prima Parte, Seconda Parte, Ricapitulazione della Prima Parte’ 
und ‚Coda’ bezeichnet.“92 
 
Auch in der Musik für Saiteninstrumente, Schlagzeug und Celesta tritt das 
Fugenthema des ersten Satzes im vierten Satz (verändert) wieder auf (vergleiche 
Abb. 6 und 7). Im V. Streichquartett sind die Sätze spiegelbildlich angeordnet: A B 
C B A. Ähnlich wie im IV. Quartett formieren sich die Sätze B und A um einen 
Zentralpunkt. Im ersten Fall ist dieses Zentrum das Trio des dritten Satzes, im 
zweiten ebenfalls der dritte Satz.93 
 
In Bezug auf den Mikrokosmos benutzt Uhde Bezeichnungen wie „organische 
Wandlung“ (Band III Nr. 92; Band IV Nr. 108; Band V Nr. 125), „konstruktiv 
architektonische Form“ (Band II Nr. 50+56; Band III Nr. 68+83+90) und 
„dramatisch gerichtete Form“ (Band VI Nr. 149+152).94 Formaler Zusammenhang 
und Proportionen finden sich also sowohl in Bezug auf komplette Werke als auch 









92 Veress 1998, 71. 
93 Traimer 1956, 74. 
94 Uhde 1988, 19. 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2.4   Rhythmik 
 
Im Gegensatz zur Musik der Spätromantik oder teilweise der Neuen Musik sind 
Metrum und Rhythmus bei Bartók von großer Bedeutung. Er verwendet vielfältige 
metrische Möglichkeiten, neben den gebräuchlicheren (regelmäßiger Zwei-, Drei- 
oder Vierschlag) auch die in der abendländischen Musiktradition weniger üblichen 
Metren wie beispielsweise 5/4- oder 7/8-Takt. In seinen Streichquartetten oder auch 
in der Musik für Saiteninstrumente, Schlagzeug und Celesta werden die Metren oft 
gewechselt, was dem melodischen Schwerpunkt beziehungsweise der 
Akzentuierung der Melodie geschuldet ist.95 Im Mikrokosmos hingegen wird ein 
Metrum in der Regel beibehalten, wenn es sich um deutliche Anleihen aus der 
Volksmusik handelt.96 Teilweise wird das Metrum auch in seine 
Akzentschwerpunkte unterteilt: 3+3+2-Achtel-Takt im Stück Nummer 153 (siehe 
Abb.4) aus dem sechsten Band. 
Diese „Anleihen“, Ergebnisse seiner musikalischen Forschungsreisen, tauchen in 
vielen Stücken Bartóks auf. In der Musik für Saiteninstrumente, Schlagzeug und 
Celesta findet sich besonders häufig die Synkope in Form des slowakischen97 
Rhythmus: e q e . 
Die Verbindung Achtel-Viertel ist in diesem Werk auffällig. Im Thema des ersten 
Satzes erscheint sie mit dem Achtel auf der schweren Zählzeit, im zweiten Satz (T. 
48f.) im 2/4-Takt und im 3/8-Takt (T. 412f.) mit dem Achtel als Auftakt, im dritten 
Satz in Takt 60 als zweites Motiv wieder auf schwerer Zählzeit. Der vierte Satz 
scheint alle vorgekommenen Typen zu vereinen. Das Thema in Takt 5,  
                                                        
95 Traimer 1956, 64. 
96 So zum Beispiel in den „Sechs Tänze[n] in bulgarischen Rhythmen“ im Band VI des 
Mikrokosmos. 
97 Suchoff 2002, 115. 
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Abb. 29, Takt 4ff.98 
 
und wiederkehrend ab T. 235 (hier tritt es rhythmisch polyphon auf im Gegensatz 
zum homophonen Anfang des Satzes), zeigt dies. Der erste Motivabschnitt der 
Phrase im dritten Satz (T. 60) taucht in Takt 10f. und 78f. des vierten wieder auf, 
allerdings erscheinen die beiden rhythmischen Motive in umgekehrter Reihenfolge. 
Im Abschnitt „un poco meno mosso“ ab Takt 52f. unterbricht das Motiv den Fluss 
der Achtelketten deutlich und zeigt sich somit als rhythmischer Gegensatz zu 
diesem. 
Das rhythmische Motiv eq wird durch versetzte Einsätze der unterschiedlichen 
Stimmen konstruktiv verwendet und führt teilweise sogar zu einem verwirrenden 
Höreindruck, indem die Metrik anders wirkt als notiert. So entsteht durch die 
Begleitung in Takt 5 des vierten Satzes im Zusammenklang mit der Melodie 
kurzzeitig das Gefühl eines ungeraden Taktes durch die Akzente auf Zählzeit 1, 2+ 
und 4 (Unterteilung in 3+3+2 Achtel), obwohl Bartók sie in 2/2 notiert hat. 
Das im zweiten Satz auftauchende Quartmotiv zwischen den Takten 6 und 19 
kommt in diesem Rhythmus und ebenfalls in Quarten ähnlich exponiert in den 
Takten 197-204 des vierten Satzes wieder vor. Es zeigt sich also, dass auch das                                                         
98 Bartók 1937, 95. 
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rhythmische Element zusammenhangstiftend in Bartóks Musik ist. Der 
Zusammenhang ist sowohl satzimmanent als auch satzübergreifend.  
 
Die Bedeutung des Rhythmus in Bartóks Musik ist schon beim ersten Hören 
deutlich erkennbar und hebt ihn historisch stark von anderen „klassischen“ 
Komponisten ab. Die Verwendung der Synkope ist ein von ihm häufig verwendetes 
Mittel (siehe Abb.29). 
Die Streichquartette zeichnen sich auch durch ihre prägnanten Akzente und 
abrupten Unterbrechungen in allen vier Stimmen gleichzeitig aus. Im dritten 
Quartett ist das in Takt 54f. oder auch Takt 81f. des ersten Satzes deutlich 
erkennbar. In der Musik für Saiteninstrumente, Schlagzeug und Celesta spielen die 
Streicher (mit Ausnahme des Kontrabasses) ab Takt 78 des vierten Satzes die 
Melodie, während Klaviere, Harfe und Pauken als „Rhythmusgruppe“ fungieren 
und lediglich Akzente in diese einstreuen. Als weiteres Beispiel sei der erste Satz 
der Tanzsuite erwähnt.  
Da die rhythmischen Motive nicht nur häufig, sondern auch in unterschiedlichen 
metrischen Kontexten vorkommen, wirkt die Musik dadurch äußerst lebendig und 
facettenreich, organisch statt statisch. 
 
2.5   Zusammenfassung und Überleitung 
 
Die ausgearbeiteten Erkenntnisse lassen sich – ähnlich den Unterpunkten – in 
Kategorien unterteilen. Die Musik Béla Bartóks ist, wie die obigen Analysen 
zeigen, sehr durchdacht und folgt bestimmten Prinzipien. Die wichtigsten 
Kategorien sind meiner Meinung nach:  
 
- der Goldene Schnitt, welcher bereits der Musik früherer Zeiten  
innewohnte und bei Bartók nicht nur formal, sondern auch tonal großer 
Bedeutung erlangt, 
- das Prinzip des konstruktiven, das heißt immer wieder kehrenden und ein  
Stück bestimmenden Intervalls, 
- die variantenreiche Verwendung kleiner und kleinster Motive sowie die  
dadurch entstehenden formalen Zusammenhänge; 
- neben der architektonischen Konzeption kann man auch die intellektuelle  
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und programmatische Wiedergeburt beziehungsweise Weiterentwicklung 
traditioneller Rahmen und Techniken als typisch für seine Musik 
bezeichnen. 
- Darüber hinaus ist die rhythmische Komplexität und Prägnanz und damit  
verbunden der Einfluss der osteuropäischen Volksmusik ebenfalls  
charakteristisch. 
 
Es stellt sich nun die Frage, in wie weit und in welcher Art und Weise sich die oder 
einige der hier erörterten Ergebnisse bei den Jazzmusikern Woody Shaw und 
Richie Beirach wiederfinden lassen. Wieviel „Bartók“ lässt dieses im gewissen 
Sinne doch sehr andere Genre des Jazz überhaupt zu, um noch als Jazz und darüber 
hinaus noch als personifizierbar zu gelten? Gerade der prinzipielle Zeitunterschied 
zwischen Komponieren und spontanem Improvisieren/Solieren – dass 
Komponieren häufig auch mit Improvisieren zu tun hat, sei hier kurz vernachlässigt 
– erscheint zunächst als große Hürde, bedenkt man die teilweise mathematische 
Genauigkeit in Bartóks Werken. Es ist daher sinnvoll, die obigen Kategorien nicht 
Stück für Stück abzuarbeiten, sondern punktuell anzuwenden und Ähnlichkeiten 


















3. Woody Shaw 
 
3.1   Einführung 
 
Das Oeuvre Shaws erstreckt sich über mehrere Jahrzehnte, beinhaltet Phasen als 
Sideman sowie auch als Leader verschiedenster Gruppen. Die meiste Zeit war 
Woody Shaw in kleinen Gruppen tätig, vor allem in Quintetten. Der 1944 im US-
amerikanischen Laurinburg, North Carolina, geborene und 1989 gestorbene 
Trompeter und Komponist, machte seine ersten Aufnahmen 1963 mit dem 
Saxophonisten Eric Dolphy.99 Aufsehen erregte er mit dem 1965 erschienenen 
Album Unity des Organisten Larry Young. Auf diesem Album sind mehrere Stücke 
Shaws zu hören, darunter die bis heute wohl bekannteste Komposition The 
Moontrane sowie Beyond all limits. Lag beim Hören der Trompetensoli noch der 
Eindruck eines zweiten Freddie Hubbard vor, konnte Shaw sich alsbald auch als 
Individualist auf seinem Instrument durchsetzen.100 Mit wechselnden Mitspielern 
nahm er zahlreiche Studioalben auf und komponierte weitere Stücke. In den 
gängigen Sammlungen für Jazzkompositionen, den sogenannten Realbooks, ließen 
sich bis zum Zeitpunkt dieser Arbeit 13 Kompositionen von Woody Shaw finden.  
Da es von Woody Shaw anscheinend keine näheren Aussagen bezüglich seines 
Interesses für Béla Bartók gibt, außer der Bekundung, dieser habe ihn beeinflusst 
(siehe Einleitung), wäre eine diesbezügliche Untersuchung seines kompletten 
Oeuvres zwar wünschenswert, würde den Rahmen dieser Arbeit allerdings weit 
überschreiten. Es werden daher drei Eigenkompositionen und zwei Soli (eines 
davon über einen Jazzstandard) aus unterschiedlichen Dekaden als Stichproben 
herausgenommen und diesen noch weitere, kurze Beispiele angefügt.  
Prinzipiell geht es bei dieser Untersuchung darum, die im vorangehenden Kapitel 
vorgestellten Besonderheiten Bartóks in verschiedenen Situationen wiederzufinden. 
Beim Stück Bemsha Swing handelt es sich um eine Komposition des Pianisten 
Thelonious Monk; die Analyse des Trompetensolos soll zeigen, ob Shaw in einem 
Standard beziehungsweise einer Fremdkomposition in irgendeiner Weise auf 
Bartók Bezug nimmt. Von zentraler Bedeutung in seinem Schaffen scheint die 
Kompositions-Trilogie Woody III zu sein. Shaw bemerkt dazu:                                                         
99 Gilbert 1978, 4.  
100 Blumenthal 1999, 4. 
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„On side one of Woody III I wrote a suite that perhaps is my most personal   composition. The 
first part, ’Woody I: On the New Ark’ is a tribute to my father. It musically conveys my 
appreciation of my musical heritage. ’Woody II: Other Paths’ is also a tribute to my musical 
past, but is based more on my actual playing experiences. This part has a very  creative edge to 
it, and I think it shows my constantly moving forward and exploring ‚other paths’. The last part, 
'Woody III: New Offerings’ is dedicated to my son, Woody Louis Armstrong Shaw the Third. It 
expresses my hope for him and for his children. Musically, it's connected to the other 2 parts, but 
it also stands on its own as a complete tune. I want my son to grow up, feeling that he too, [sic!] 
can stand on his own, but always has the support of his family.“101 
 
Im Anhang finden sich also neben den (korrigierten) Fremdtranskriptionen des 
Themas von Beyond all limits (1965), The Moontrane (1965) und Shaws Solo über 
Bemsha Swing (1986) auch die ersten beiden Teile dieses Werkes in der im Jazz 
üblichen Notationsweise102 sowie das Trompetensolo aus Woody II: Other paths 
(1979).  
 
3.2  Kompositionen 
 
3.2.1   Beyond all limits 
 
In fast allen Kompositionen sowie Soli von Woody Shaw zeigt sich seine Vorliebe 
für das Intervall der reinen Quarte: 
 
 




Abb. 31 Katerina Balerina, Takt 17                                                         
101 Gilbert 1978, 6f. 
102 Neben Themenmelodie und Akkordsymbolen habe ich versucht, möglichst viele der weiteren 
Stimmen inklusive einiger Basspassagen hinzuzufügen, um ein relativ genaues Bild der Aufnahme 
für die Analyse zu haben. 
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Abb. 32 The Moontrane, Takt 20 
 
Abb. 33 Rosewood, Schlusstakte 
 




Auch im weiteren Verlauf des Stückes steht die Quarte im Vordergrund. Sie wird 
fast in jedem Takt wieder verwendet (Takt 3, 5, 6, 9, 12, 14, 15, 16-17, 19, 20-21, 
23-26,...). Der Begriff des konstruktiven Intervalls liegt an dieser Stelle nahe. Am 
deutlichsten tritt die Quarte in den Takten 23 bis 26 auf, kurz bevor das 
Anfangsthema wiederkehrt (A-Teil). Auch größere Intervallgruppen 




kehrt vier Schläge später einen Halbton tiefer wieder. Die Intervallfolge auf 
Zählzeit 1 und 2 des ersten Taktes kommt in Takt 17 eine große Terz tiefer wieder 




erklingt leicht variiert in Takt 12 (Zählzeit 3+4) und 38 (3+4). Die Töne sind 
dieselben, nur ihre Reihenfolge wurde geändert. 






Es bestehen also enge Zusammenhänge motivischer und intervallischer Art 
zwischen den einzelnen Themenabschnitten, wie man sie auch bei Bartók findet.   
Aus den oben gezeigten Motiven lassen sich ebenfalls in ganzen Zahlen 
ausdrückbare Intervallmodelle ableiten, die bei Shaw häufig vorkommen. 
Abb. 30 zeigt das 3:5-Modell (die Umkehrung 5:3 ist in Abb. 37 sowie in Katerina 
Balerina Takt 4-5 zu finden), Abb. 32 und 34 das 5:5-Modell (auch zu finden in 
The Moontrane, Beyond all limits, Katerina Balerina Takt 7), Abb. 35 das 2:3-
Modell (Umkehrung in Rosewood) und Abb. 36 das 2:5-Modell.  
 
Durch die Übersetzung in Zahlen wird nicht nur ihre Zugehörigkeit zur Fibonacci-
Reihe deutlich, sondern auch der pentatonische Kontext.103 Die Phrase des ersten 
Taktes beinhaltet mit Ausnahme der großen Terz zwischen d’’ und b’104 nur die 
Ziffern 2, 3, und 5 (beziehungsweise große Sekunde, kleine Terz und Quarte), und 
stellt gleichzeitig die pentatonische Durskala über B, passend zur nicht aufgelösten 
II-V-Kadenz nach B-Dur dar. 
Die Phrase auf Zählzeit 3 und 4 des zweiten Taktes zeigt einen Ausschnitt der B-
Mollpentatonik, die Abb. 36 einen aus der As-Durpentatonik über einer II-V-
Kadenz in As-Dur. Auch das Anfangsmotiv (Abb. 34) kann dementsprechend einer 
Pentatonik zugeordnet werden: F-Durpentatonik. Sie stellt gleichzeitig die 
Dominantpentatonik zur darauffolgenden B-Durpentatonik beziehungsweise zur II-








103 Allerdings herrscht beim 2:3-Modell eine Richtungseinschränkung: Sofern es nicht eine große 
Sekunde aufwärts und danach eine kleine Terz abwärts darstellt, ist es pentatonisch deutbar.  
104 Im laufenden Text wird ausschließlich die deutsche Nomenklatur verwendet! 
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Bei der vorliegenden Aufnahme von Beyond all limits aus dem Jahr 1965 wurden 
insgesamt 440 Takte eingespielt. Diese unterteilen sich in: 
 
8  Takte Einleitung (nur Rhythmusgruppe) 
54  Takte Thema 
3x108  Takte Soli (Saxophon, Trompete, Orgel) 
54  Takte Thema 
 
Man kann beim Thema von der typischen AABA-Form sprechen; in der 
klassischen Musiktheorie wird sie auch dreiteilige Liedform genannt.105 Der A-Teil 
hat 14 Takte und kann nochmals unterteilt werden. Die erste Phrase endet in Takt 4, 
die zweite in Takt 8, dann folgen zwei eingeschobene Takte, die an die vorherige 
Phrase erinnern (Takt 9 und 10), bevor eine weitere viertaktige Phrase den A-Teil 
abschließt. Der A-Teil setzt sich also aus 4+4+2+4 Takten zusammen.  
Der B-Teil beginnt in Takt 15, endet mit Takt 26 und ist ebenfalls in kleinere 
Einheiten gliederbar: 4+4+4 Takte. Dabei bilden die beiden ersten Viertakter einen 
melodischen Zusammenhang, während sich die letzten vier Takte nicht nur vom 
Rest des B-Teils, sondern von allem vorher Dagewesenen melodisch und 
harmonisch deutlich abheben. 
Die Proportionen des Goldenen Schnitts sind hier nicht zu finden, zudem ist die 
AABA-Form eine im Jazz übliche und häufig gebrauchte Form; es besteht jedoch 
ein formaler Zusammenhang im Kleinen durch die in den ersten drei Takten des A-
Teils vorgestellten Motive sowie durch das Intervall der Quarte, wodurch sich die 
Komposition von den älteren, eher gesanglich orientierten Jazzstandards 
unterscheidet. Es gibt in Beyond all limits großformal also keine Gemeinsamkeiten 
oder Ähnlichkeiten mit Béla Bartók. 
 
Harmonisch betrachtet steckt das Stück natürlich voll jazztypischer 
Akkordfärbungen und -verbindungen. Es ist jedoch schwierig, eine Haupttonart zu 
benennen. Der A-Teil pendelt zwischen B-Dur und As-Dur (beziehungsweise F-
Moll). Zwischendurch werden Ausweichkadenzen eingefügt. Es gibt hier, wie bei 
den Motiven gezeigt, ebenfalls Zusammenhänge. Die Kadenz Cm7-F7 im ersten 
Takt deutet auf einen B-Dur/G-Moll-Kontext hin. Darauf lässt auch die Melodie                                                         
105 Kühn 2004, 65. 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schließen, obwohl die Kadenz nicht aufgelöst wird; denn schon im zweiten Takt 
wird stattdessen nach H-Dur/Gis-Moll ausgewichen. Erst im dritten und vierten 
Takt wird die Bm7-Es7-Folge in ihre Tonika As-Dur aufgelöst. Allerdings besteht 
bereits zwischen Takt 2 und 3 ein Zusammenhang: Geht man bei der Mollparallele 
von H-Dur nicht von Gis-Moll, sondern enharmonisch verwechselt von As-Moll 
aus, liegt den Takten 2-4 das selbe gedachte Bassfundament, nämlich As zugrunde. 
Takt 5 stellt die II-V-Kadenz nach G dar, welches auf derselben Achse liegt wie B 
vier Takte vorher. Takt 6 ist die harmonische Wiederholung von Takt 2. Takt 7 und 
8 stellen die verspätete Auflösung der Kadenz des ersten Taktes dar. Die ersten acht 
Takte lassen sich demnach auf die zwei Fundamente As und B reduzieren, wenn 
man von den tonalen Kontexten der II-V-Verbindungen, also ihrer Zugehörigkeit 
zu einer Tonika, und gleichzeitig von der Achsentheorie Lendvais ausgeht. Dabei 
bestehen die Takte 1 bis 4 aus drei Takten As und einem Takt B, die Takte 5 bis 8 
aus drei Takten B und einem Takt As, jeweils unabhängig von Dur- oder 
Mollfärbungen.  
Die Takte 11 bis 14 stehen ebenfalls wieder in einem As-Kontext, da der Akkord 
Fm7 die Mollparallele und Es7 die Dominante von As sind. Fasst man nun die 
tonalen Fundamente in Achsen zusammen, ohne die einzelnen Achsen mit 
Funktionen zu interpretieren – stattdessen bekommen die Achsen an dieser Stelle 
zuerst einmal Ziffern –, wird der Pendelcharakter der harmonischen Schwerpunkte 
und ihr Zusammenhang einfacher und deutlicher. Die Achse um den Ton b erhält 
die Ziffer 1 und beinhaltet noch weitere Töne: g, e und cis. Die Achse um den Ton 
as erhält die Ziffer 3. Dazu gehören die Töne f, d und h. 
Zu betonen ist nochmals, dass diesem Schema nicht die auf dem Leadsheet 
aufgeschriebenen Akkorde zugrunde liegen, sondern immer die tonalen 
Zusammenhänge. Erklingt ein Major7-Akkord, wird dieser hier als tonales 
Zentrum, also als Achsenton, behandelt. Die Septakkorde, welche in diesem Stück 
nicht im Rahmen einer II-V-Verbindung vorkommen, werden als Dominanten zum 
eigentlichen Achsenton, die ganztaktigen Mollseptakkorde als Achsentöne selber 
gesehen. 
So lassen sich nun auch die Takte 9 und 10 erklären. Der As7-Akkord in Takt 9 
gehört demnach derselben Achse an wie B, nämlich Achse 1. Der Amaj7-Akkord 
entstammt der zweiten Achse. Zu ihr gehören die noch fehlenden Töne des 
chromatischen Tonsystems: fis, es und c. 
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Aufgrund des melodischen Kontextes und ihres einmaligen Auftretens in diesem 
Abschnitt wird dieser Achse jedoch weniger Bedeutung zugemessen. Diese zwei 
Takte scheinen eher die formale Aufgabe zu haben, das gewohnte viertaktige 
Schema zu durchbrechen. Der A-Teil besteht also hauptsächlich aus den Achsen 1 
und 3. Der B-Teil beinhaltet alle drei Achsen: 
 
Achse 1:   Takt 15/16 
Achse 2:  Takt 17/18 
Achse 1:  Takt 19/20 
Achse 3:   Takt 21/22 
 
Der letzte Abschnitt des B-Teils durchschreitet dann jeden Achsenton der zweiten 
Achse, bevor es zurück zum A-Teil geht. Die Achsentheorie Lendvais kann somit 
auch die komplexen harmonischen Zusammenhänge in diesem Stück von Woody 
Shaw erklären und führt zu der Erkenntnis, dass das Stück zwei tonale Zentren hat, 
welche an unterschiedlichen Stellen unterschiedliche Gewichtungen bekommen. 
Funktional könnte man das Ganze folgendermaßen deuten: 
 
Achse 1 = Subdominante 
Achse 2 = Dominante 
Achse 3 = Tonika, weil 
der A-Teil (mit dem das Thema und das Stück endet) in den letzten vier Takten auf 
dieser Achse bleibt und die letzten vier Takte des B-Teils, bevor die Reprise 
beginnt, die Dominantachse (2) hervorheben und einen deutlichen Kontrast zum 
nächsten Abschnitt darstellen, gleichzeitig die Rückführung zur Tonika, also zum 
A-Teil verdeutlichen. 
Rhythmisch betrachtet besteht Beyond all limits aus einem Hin und Her zwischen 
Achtelfluss und langen Tönen, welches im A-Teil in Takt 6 deutlich unterbrochen 
wird. Dabei fällt auf, dass der Rhythmus q h q  das bei Bartók häufig auftretende eq e-





3.2.2   Woody I: On the new ark 
 
Die Gesamtform (Großform) der Aufnahme spiegelt – wie auch bei Beyond all 
limits – die  typische formale Gestaltung im Jazz wider: Thema – Soli – Thema. 
Das Anfangsthema hat insgesamt 111 Takte, das darauffolgende Klaviersolo 48, 
das Trompetensolo 96 und das Saxophonsolo wieder 48 Takte. Dann beginnt erneut 
das Thema und endet nach 53 Takten. Die Gesamttaktzahl beläuft sich somit auf 
356 Takte. Die Großform ist in 111, 192 und 53 Takte einteilbar. Die Teilung 
dieser Zahl durch die Faktoren des Goldenen Schnitts führt zu keinen weiteren 
Erkenntnissen, da bei Taktzahl 217 beziehungsweise 218 kein neuer Abschnitt 
beginnt und keine Besonderheiten innerhalb des Trompetensolos feststellbar sind.   
Die Form des Themas ist prinzipiell dreiteilig; es wird durch eine 15-taktige 
Einleitung sowie eine viertaktige Überleitung umrahmt. Dabei wiederholt sich der 
Hauptteil, bevor die Solopassage beginnt.  
 
Einleitung: 
15   Takte  
 
Hauptteil (2x): 
8+8   Takte A-Teil 
8+4   Takte B-Teil 
2x (4+4)  Takte A’-Teil 
4    Takte C (Überleitung)          
 
Soli:  
48  Takte Klavier  (1x Soloform) 
  96  Takte Trompete (2x Soloform) 
  48  Takte   Saxophon  (1x Soloform) 
 
Reprise:  
ab Takt 5 
  (Hauptteil wird nicht wiederholt 
  Letzter Takt ist Fermate auf unisono c)  
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Obwohl die Anwendung der GS-Gesetze hier keine weiteren Erkenntnisse liefern, 
lassen sich in Bezug auf den Hauptteil des Themas durch verschiedene 
Charakteristika formale Zusammenhänge zwischen den einzelnen Abschnitten und 
Teilen feststellen. 
 
Die Einleitung wird durch quasi taktweise liegenbleibende Quint-Quart-Akkorde 
und deren Rückung um eine kleine Terz abwärts bestimmt. Die ersten vier Akkorde 
bilden daher eine Achse. Eine Einleitungsmelodie kommt erst in Takt 5 hinzu. Der 
A-Teil besteht aus Melodie und Begleitung innerhalb der Bläsersektion106 und zwei 








Die entscheidenden Intervalle sind hier Quarte, Quinte und große Sekunde. Sie 
bilden zusammen einen Ausschnitt aus der jeweiligen Durpentatonik (B und Fis). 
Der Charakter dieser aufwärts strebenden Melodie pendelt zwischen Bewegung und 
Ruhe. 
 




und hat, wie auch das oben beschriebene Motiv, formbildenden Charakter, denn er 
taucht im C-Teil wieder auf. Der B-Teil setzt sich vom Vorherigen deutlich ab. Der 
Bass spielt über vier Takte denselben liegenbleibenden Ton (Orgelpunkt mit                                                         
106 Die instrumentale Besetzung der Aufnahmen Woody I und Woody II ist folgende: Kornett, 
Trompete, Tenorsaxophon, Altsaxophon, Sopransaxophon, Posaune, Bassposaune, Klavier, Bass, 
Schlagzeug, Congas (Woody I) und Percussion (Woody I). 
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Variationen); die abwärts strebende Melodie fällt durch den Halbtonschritt von e’’ 
zu es’’ auf, da dies im pentatonischen A-Teil nicht vorkommt. Zudem entsteht eine 
harmonische Spannung durch die gleichzeitige Verwendung der Dreiklangstöne 
von C-Dur und As-Dur (das f’ in der zweiten Stimme entfällt hier aufgrund seines 
Durchgangscharakters und des einmaligen Vorkommens). Fasst man die Töne der 
beiden Oberstimmen vertikal zusammen, lassen sich diese wie ein Bartók-Akkord 




Es stehen sich hier also zwei Tonalitäten im Abstand einer großen Terz (c und as) 
gegenüber; sie entstammen laut Lendvais Achsialtheorie zwei verschiedenen 
Achsen.  
Gleichzeitig stehen die Melodietöne auch wieder für eine pentatonische Skala, 
nämlich aus C-Moll. Der folgende Abschnitt der Oberstimme in Takt 24/25 zeigt 





Nach acht Takten wird die Figur um eine große Sekunde aufwärts gerückt. Der C-
Teil greift verschiedene Phänomene aus den vorhergehenden Teilen wieder auf, 
setzt sich jedoch durch die fehlende Melodie und den Einsatz aller Instrumente 
wiederum deutlich ab (obwohl im Auftakt zu C eine Variation des Motivs aus A 
vorkommt). Harmonisch betrachtet bilden die Oberstimmen einen F7sus-Akkord; 
das Tonmaterial ist dasselbe wie in der F-Moll- beziehungsweise As-
Durpentatonik. Wiederum bilden die Quarte und ihr Komplementärintervall, die 
Quinte, die entscheidenden Bausteine für diesen Akkord. Das gleiche gilt für die 
Bassstimmen, welche chromatisch abwärts und wieder aufwärts gerückt werden, 
vom F bis zum D und wieder zurück. Das Intervall der kleinen Terz zwischen 
diesen beiden Tönen kommt ebenfalls schon vorher vor, nämlich in den ersten vier 
Takten der Einleitung! Die Rückung der Bassstimmen in Halbtonschritten erinnert 
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an die Melodie des B-Teils; das rhythmische Motiv ist das selbe wie jenes der 
Nebenstimmen im A-Teil (siehe Abb. 40). Der D-Teil ist eine verkürzte 
Wiederholung der Einleitungstakte (Terzrückungen). 
Es gibt also immer wieder Zusammenhänge zwischen einzelnen Abschnitten und 
Teilen. Den größten Kontrast bildet der B-Teil, während der C-Teil einige 
Charakteristika der vorherigen Teile zusammenfasst. 
 
Harmonisch betrachtet gibt es folgende wechselnde Schwerpunkte: 
 
Abschnitt/Teil Tonales Zentrum Achse107 
Einleitung a 1 
A-Teil, erster 
Abschnitt (bis Takt 
15) 
b (B-Durpentatonik) 2 
A-Teil, zweiter 
Abschnitt 














C-Teil f (F-Mollpentatonik) 3 
D-Teil a 1 
 
Die Einteilung der tonalen Zentren in Achsen verdeutlicht, dass der B-Teil durch 
das erstmalige Auftreten der dritten Achse sich auch harmonisch klar vom 
Vorherigen abhebt. Darüber hinaus zeigt sich, dass der C-Teil zusammenfassenden 
Charakter hat, denn motivisch und rhythmisch betrachtet lehnt er sich an A, 
harmonisch an Teil B an. Eine funktionale Einteilung der Achsen erscheint jedoch 
wenig sinnvoll. Die Verwendung der Pentatonik mit verschiedenen tonalen Zentren 
ist in diesem Stück typisch, man kann daher neben Polytonalität vielleicht auch von 
Polypentatonik sprechen.                                                          
107 Die Achsen werden hier nicht funktional unterschieden, sondern mit Nummern versehen, um die 
Zugehörigkeit der unterschiedlichen Abschnitte zu verdeutlichen. 
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3.2.3  Woody II: Other paths 
 
Nach einem 40-taktigen Basssolo zu Beginn folgt das 40-taktige Thema. Dieses 
lässt sich in drei Teile teilen, wobei der erste am Ende nochmal wiederholt wird. Es 
handelt sich um eine AABCA-Form. 
Der A-Teil besteht aus einer zweiteiligen, kräftigen Melodie (Trompete und 
Kornett spielen unisono), die von den übrigen Instrumenten in Form eines 
rhythmischen Patterns, sogenannter Kicks, unterstützt wird. Im B-Teil tritt das 
fließende Element in den Vordergrund: Das Schlagzeug spielt einen 
Swingrhythmus und der Bass spielt durchgehende Viertelnoten (Walking Bass). 
Die Bläser spielen in den Takten 9 bis 12 überwiegend Liegetöne, ehe Woody 
Shaw auf dem Kornett in der zweiten Hälfte eine viertaktige Free-lead-Melodie108 
spielt. Danach folgt in C ein Unisono in den Bläsern, während Klavier und Bass 
einen Orgelpunkt darunter legen. Hier lässt sich (allerdings nur fast) der Goldene 
Schnitt feststellen: In Takt 25 ist nach dieser Gesetzmäßigkeit bei einer Gesamtzahl 
von 40 Takten im Thema der größere Teil zu Ende. Der kleinere mit 16 Takten 
beginnt nach Takt 24. Wenn auch die Stellen nach dem Komma zum Aufrunden  
zwingen, so spricht doch die Verschiedenheit des C-Teils in Bezug auf A und B für 
diese Theorie des deutlichen Bruchs. Während der A-Teil über einen Quintfall 
(Bass) auf Es zustrebt und sich der B-Teil nach Des-Dur bewegt, ist C polytonal: 
die Dreiklänge E-Dur und B-Dur in der Melodie wechseln sich ab, während im 
Bass zwischen den Tönen b und h gewechselt wird. Erst in den letzten beiden 
Takten (31 und 32) ist wieder eine Art Rückführung zum A-Teil hörbar, da die 
Bassfigur aus Takt 14 und 15 nun einen Ganzton höher den C-Teil abschließt. Im 
Thema deutet nichts auf Ähnlichkeiten zu Béla Bartóks „Harmonik“ hin.  
 
Motivisch-melodisch zeigt sich wie auch in Woody I die frequente Verwendung der 
Quarte, der Pentatonik und einiger zuvor genannter Modelle deutlich. Das Modell 
5:2(:5) ist hier im Auftakt zu A (Abb. 43) das markanteste: 
 
Abb. 43.                                                         





In Takt 23 findet man das 2:3:2 – Modell 
 
Abb. 44,109 













Es zeigt sich, dass die Ähnlichkeiten zwischen Bartók und Shaw sich vor allem auf 









109 Betrachtet werden die Töne ab b’. 
110 Betrachtet werden die Töne ab b’. 
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3.3   Soli 
 
   3.3.1 Solo über Shaws Komposition Woody II: Other paths  
 
Das Trompetensolo verdeutlicht die oben gewonnenen Erkenntnisse. In den 80 
Takten wird von der Rhythmusgruppe zweimal die Themenform AABCA gespielt, 
wobei die Teile A, B und C jeweils andere und vereinfachte Changes beinhalten: 
Der Teil A steht überwiegend in B-Moll, der Teil B in F-Moll und der C-Teil 
tendenziell in A-Dur; es handelt sich jeweils um modale Fundamente, die es dem 
Solisten ermöglichen, freier zu improvisieren. Woody Shaw spielt 
dementsprechend mit unterschiedlichen tonalen Zentren, welche in den meisten 
Fällen in Form der pentatonischen Skala dargestellt werden. Die am häufigsten 
vorkommende Pentatonik ist die von F-Moll. Diese erscheint in Form kurzer 
Phrasen innerhalb eines längeren Melodiebogens oder als der diesen Melodiebogen 











Die in dieser Skala enthaltenen, in ganzen Zahlen ausdrückbaren Intervalle (mit 
Ausnahme der Septime) sowie die in diesem Soloabschnitt verwendeten Motive 
sind für das komplette Solo maßgeblich. Die Quarte (5) als konstruktives Intervall 
in Shaws Themenkompositionen fungiert als eben dieses auch in seinen Soli (siehe 
beispielsweise Takt 7, 15, 29, 30, 37, 68-69, 78). Sie tritt meist in Kombination mit 
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der großen Sekunde (2) wie in Abb. 48 auf, teilweise auch zusätzlich mit der 
kleinen Terz (3), so zum Beispiel: 
 
 
Abb.  50 Takt 19 
 
Abb. 51  Takt 20 
 
 
Abb. 52  Takt 38 
 
Abb. 53   Takt 54 
 
Daraus lassen sich ebenfalls mehrere Modelle ableiten, welche zwar wiederum 
nicht genau die von Bartók benutzten Modelle darstellen, wohl aber den selben 
Ursprung  (siehe letztes Kapitel) haben und gleichzeitig wie auch bei Bartók ein 
Hauptkriterium für die Motivbildung sind. Bei Shaw sind diese Modelle meist drei- 
oder viertönig und kommen oft nicht mehrmals hintereinander, sondern immer 
wieder an verschiedenen Stellen innerhalb des Solos oder ineinander verschränkt 
vor. 
Die meisten Motive in diesem Solo bestehen aus den Intervallschritten 2, 3 und 5. 
Sie machen den Kern aus, um den herum verschiedenste Varianten gebildet 
werden. Die Variationsparameter sind Intervallrichtung (aufwärts/abwärts), 
Motivlänge (zwei-, drei- oder mehrtönige Folgen) und tonale Zugehörigkeit. Es 
gibt also drei konstruktive Intervalle: die große Sekunde, die kleine Terz und wie 
schon erwähnt die reine Quarte. 
 
In Takt 21 (Abb. 54) wird die große Sekunde mit der kleinen Terz kombiniert. Die 
ersten sechs Töne sind ein abwärts gerichteter 2:3-Wechsel, welcher eine Quarte (!) 






Takt 22 (mit dem c’ als Auftakt) setzt dies in Umkehrung fort. Die Intervallfolge ist 
hier 3:2 und die Richtung der melodischen Linie aufwärts. Der Bruch innerhalb 
dieser zeigt sich wieder zwischen b’ und f’ auf Zählzeit 2, ehe sich ihre Klangfarbe 
ändert. Das Tonmaterial verdichtet sich hin zu B-äolisch, die Intervallfolge ist 
zweimal hintereinander 2:2:1. 
In der in Abb. 48 gezeigten Passage ist das Hauptmotiv die Intervallkombination 
2:5, nämlich f’’-es’’-b’. In Takt 54 kommt die kleine Terz als zusätzliches Intervall 
hinzu. 
An einigen Stellen ist jedoch nicht die F-Mollpentatonik vorherrschend. Sie wird 





Der Melodieabschnitt von Takt 26 (zweite Hälfte) bis 29 (Abb. 56) steht mit 
Ausnahme des dis’’ und des f’’ als chromatische Durchgänge in Cis-
Mollpentatonik (ebenso die Takte 65 bis 69) und wird wiederum in Ges-





Aufgrund des pentatonischen Kontextes lassen sich hier wieder mehrere 
Kombinationen der oben aufgeführten Intervalle finden. Erwähnenswert ist in 
diesen zwei Beispielen der Halbtonbezug zum jeweiligen tonalen Schwerpunkt. Die 
Takte 17 bis 24 stehen prinzipiell in f, in einem Takt (18) wird eine Phrase einen 
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Halbton höher gespielt und der letzte Ton der Melodie ist ebenfalls ein ges’’; die 
Takte 25 bis 32 haben a als Fundament, während Shaw mit einem (deutlich 
hörbaren) b’’ einen Halbton höher beginnt. Dasselbe passiert im zweiten Chorus im 
B-Teil (Takt 57-64). In Takt 45 spielt Shaw über dem Fundament b die A-
Durpentatonik. Trotz des kurzzeitigen Eindrucks einer außertonalen Färbung 
scheint dieses Mittel jedoch auf zweierlei Weisen seine Berechtigung zu erlangen: 
erstens durch die Verwendung eines weiteren pentatonischen Kontextes und 
zweitens durch die äußerst prägnante Eröffnungsphrase der Takte 1-5 des Solos 
(Abb. 57). Diese besteht aus einer quasichromatischen Aufwärtsbewegung, in der 
sich Ganz- und Halbtöne miteinander abwechseln: Ganzton aufwärts – Halbton 




          
Abb. 57 
 
Die Ziffer 1 als Äquivalent für das Intervall der kleinen Sekunde ist ebenfalls 
Bestandteil der Fibonacci-Reihe und stellt neben den bereits erwähnten Intervallen 
2, 3 und 5 einen weiteren wichtigen Faktor in diesem Solo dar, welcher auf den 
Gesetzmäßigkeiten des Goldenen Schnitts beruht. Die taktübergreifende 
Vermischung der verschiedenen Pentatoniken zeigt wie weiter oben erwähnt auch 
in Shaws Solos die Polypentatonik. 
 
3.3.2  Solo über Bemsha Swing von Thelonious Monk  
 
Sowohl die Verwendung des konstruktiven Intervalls, einiger oben genannter 
Intervallmodelle beziehungsweise Motive, der pentatonischen Skala als auch sein 
formaler Umgang mit Motiven finden sich hier wieder. Die Quarte als wichtigstes 
Intervall in Shaws Musik spielt hier nicht nur für sich stehend, sondern auch im 
motivischen Kontext über das ganze Solo verteilt eine zentrale Rolle. So taucht 
nämlich das erste, bebopähnliche Motiv 
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Abb. 58, Takt 1 
 
an vielen Stellen in dieser oder variierter Form wieder auf, zum Beispiel in Takt 15 
(auf Zählzeit 2) oder in Takt 45. Auch rhythmisch betrachtet kommt dieses 
Achtelmotiv immer wieder am Ende einer längeren Phrase zum Einsatz, so zum 
Beispiel in Takt 9, Takt 31 oder Takt 59.  
Ein anderes Motiv und somit auch ein anderes Intervall – die kleine Sekunde –  
prägen ebenso dieses Solo: 
 
Abb. 59, Takt 32f. 
 
Variiert kehrt es in Takt 81f. wieder, ebenso in Takt 101. 
Ein weiteres Merkmal ist die Verwendung der ersten vier Töne der pentatonischen 
Skala. Sie tauchen immer wieder an verschiedenen Stellen auf, mal in 
Abwärtsbewegung vom vierten Ton der Skala aus zum ersten oder umgekehrt. Von 
Takt 10 bis 12 ist dies am deutlichsten hörbar, es kommen beide Varianten vor und 




Shaw benutzt zuerst die Ges-Durpentatonik aufsteigend, dann F und Es absteigend 
und danach D aufsteigend. 
Überdies verwendet er wiederum einige Intervallmodelle, so zum Beispiel das 







das Modell 5:5 in Takt 7 
 
Abb. 62 






3.4   Ergänzungen 
 
Das Stück Joshua C. (1977) zeigt einmal mehr den Umgang Shaws mit Intervallen 
im Kontext eines Motivs. Neben den bereits herausgestellten Aspekten Quarte und 
Pentatonik benutzt Woody Shaw hier die Intervallspreizung bei gleichzeitiger 




kann folgendermaßen umschrieben werden: kleine Sekunde aufwärts, größeres 
Intervall aufwärts, kleine Terz abwärts. In dieser Form taucht es (Wiederholungen 
mitgezählt) 14 Mal auf, bei 42 Takten Thema insgesamt. Das größere Intervall 
changiert zwischen  Tritonus, reiner Quinte, großer Septime und Oktave. Ab Takt 9 









welches ebenfalls in seinen Intervallabständen gespreizt wird, das zentrale Element 
dieser Komposition dar. 
 
Zur Harmonik bei Shaw sei noch folgendes ergänzt: 
Die Analyse der in der allgemein zugänglichen Jazzliteratur vorhandenen Stücke 
setzt die Richtigkeit der Transkriptionen voraus, die jedoch in einigen Fällen nicht 
gegeben ist. Eine Überprüfung und eventuelle Korrektur der Transkriptionen ist für 
den Rahmen dieser Arbeit zu umfangreich und scheint darüber hinaus nicht 
notwendig, da die oben genannten Beispiele bisher keine Hinweise auf Bartóksche 
Prinzipien in dieser Hinsicht aufweisen. Die Relationen bei Shaw entspringen 
jedoch häufig auch einem Distanzprinzip (siehe Anmerkung 16). Die Komposition 
Rosewood (1977) ist durchdrungen von harmonischen Rückungen in hin und her 
pendelnden Sekundabständen, welche auf verschiedenen Tonstufen wiederholt 
werden. Ein ähnliches Phänomen findet man in The Moontrane (1965). Sowohl im 
A- als auch im B-Teil besteht die jeweils zweite Hälfte der Achttakter aus 
Mollakkorden, welche innerhalb des jeweiligen Taktes um große Sekunden gerückt 
werden (im A-Teil aufwärts, im B-Teil abwärts). Dabei ist auf den ersten Blick und 
mit Hilfe der gewöhnlichen jazzharmonischen Mittel ihre tonale Zugehörigkeit 
unklar. Auffällig ist jedoch, dass die Akkorde der ersten Takthälfte im Abstand 
einer kleinen Terz zueinander stehen, und dass dasselbe dementsprechend für die 
Akkorde der zweiten Takthälfte gilt. Das Achsialsystem weist jedem Akkord 
unabhängig von seiner Färbung (Dur, Moll, große oder kleine Septime etc.) in 
Bezug auf seinen Grundton eine funktionale Zugehörigkeit zu (mit Ausnahme der 
II-V-Kadenzen, die auf ihre Tonika unabhängig von der Auflösung bezogen 
werden). Im Beispiel von The Moontrane sieht dies folgendermaßen aus:  
Aufgrund der vier dem Thema vorausgehenden Takte auf Bmaj7#11 und der ersten 
beiden Takte des Themas in ebendieser Harmonie wird das b zur Tonikaachse (T) 
erklärt. Die Subdominantachse (S) bildet das es und die Dominantachse (D) das f. 
Die Kleinterzverwandtschaft stellt die restlichen Töne des chromatischen Systems 
in die entsprechende Beziehung. Man erkennt nun den Zusammenhang zwischen 
den Takten 5 und 6 sowie 13 bis 15: Die Harmonik pendelt immer zwischen zwei 
Achsen, die durch unterschiedliche Akkorde im taktweisen Abstand von kleinen 
Terzen vertreten werden. Am sinnvollsten wird diese Einteilung bei Betrachtung 
der jeweils letzten Akkorde der Teile A und B: Sie gehören der Dominante an und 
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führen zur Tonika zurück. Darüber hinaus beginnt der B-Teil als Kontrast in der 
Subdominante und setzt sich damit deutlich von A ab (Abb. 67). 
 
Teil A 
T  T  S  S   
S D S D D  (T)   
Teil B 
S  S  S  (T)   
    T     D     T     D     T     D     D      111 
Abb. 67 
 




3.5  Zusammenfassung 
 
Trotzdem es allein durchs Hören zumindest zu Anfang schwierig ist, 
Gemeinsamkeiten oder Ähnlichkeiten zwischen den beiden Künstlern Bartók und 
Shaw zu erkennen, ist es in diesem Kapitel gelungen, einige solche herauszustellen. 
Den deutlichsten Zusammenhang gibt es wie gesehen in der Verwendung des von 
Gárdonyi/Nordhoff definierten Distanzprinzips. Dieses findet sich bei Shaw in zwei 
Formen immer wieder: harmonisch in Bezug auf den Basston und motivisch 
sowohl in Themen als auch in Solophrasen. Harmonische Rückungen kommen 
meist in den Intervallen große Sekunde oder kleine Terz vor; melodische 
Bewegungen zeigen dies ebenfalls, die reine Quarte als konstruktives Intervall ist 
noch hinzuzufügen. Die am häufigsten verwendeten Intervalle und 
Intervallkombinationen (Modelle) ähneln denen Bartóks stark und verwenden 
häufig dieselbe Farbe: die (Poly-)Pentatonik. Die melodische Form, wie teilweise 
auch die Form der Komposition, wird maßgeblich vom Element des Motivs und 
von seinen Komponenten Rhythmus und Intervall geprägt. Rhythmisch arbeitet 
Shaw ebenfalls motivisch, vor allem mit variierten Wiederholungen; dadurch wird                                                         
111 Die Striche symbolisieren die Taktstriche. Die in Klammern angegebenen Funktionen stehen für 
die jeweiligen II-V-Kadenzen, welche als Vorwegnahme beziehungsweise Rückführung zum 
Folgetakt fungieren. 
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wiederum die Gesamtform gefestigt und wirkt zusammenhängend. Am deutlichsten 
sichtbar ist dies in seinem Solo über Bemsha Swing, in den Kompositionen sind die 
rhythmischen Motive weniger offensichtlich miteinander verwoben. Zudem sind 
die rhythmischen Grundbausteine Shaws und Bartóks selbstverständlich 
grundverschieden, ist doch der Faktor Rhythmus ein 
Hauptunterscheidungskriterium zwischen den Disziplinen „Klassik“ und „Jazz“. 
Trotz seiner Vorliebe für die Pentatonik sind bei Shaw die Gesetzmäßigkeiten des 
Goldenen Schnitts vor allem in Hinblick auf die Form(en) nicht zu erkennen. 
Formale Gestaltung entwickelt sich eher aus dem Motivischen heraus. Eine 
Eingrenzung und Zurechtstutzung der Takte im Gesamten und somit auch der 
Soloformen etc. scheint allerdings auch unwahrscheinlich und überdies schwierig 
einzuhalten, da es im Jazz schließlich vor allem um Interaktion geht. Diese braucht 
neben einigen Regeln eben auch ihre Freiheiten, harmonisch wie zeitlich. Nicht 
zuletzt das Interview mit Richie Beirach bestätigt dies. Auch harmonisch sind trotz 
sporadischer Anwendbarkeit des Achsialsystems – welches im Endeffekt nichts von 
Béla Bartók Erschaffenes ist, sondern lediglich die tonalen Zusammenhänge in 
seiner Musik erklärt – die Gedanken und Relationen bei Shaw andere, eher der 























4.  Richie Beirach 
 
 
4.1   Einführung 
 
Der US-amerikanische Komponist und Pianist Richie Beirach (*1947) wird meist 
zuerst mit dem Genre Jazz in Verbindung gebracht; so lautet auch der Untertitel 
seiner Homepage „New York Jazz Pianist“. Bei näherer Beschäftigung mit seinem 
Oeuvre, beginnend mit dem ersten Album unter eigenem Namen im Jahre 1976 
(„Eon“), wird durch die Vielfalt der bis heute fortgeführten Aufnahmen nicht nur 
der Begriff des Jazz weit gedehnt, sondern auch und gerade der Einfluss anderer 
musikalischen Traditionen und Ursprünge als der afroamerikanischen deutlich.112 
Der mittlerweile in Leipzig lebende und lehrende Beirach bekundete bereits in 
vielen Interviews sein Interesse für die europäische klassische Musik, welches vor 
allem aus seiner ersten pianistischen Ausbildung bei James Palmieri stammt.113 
Nicht zuletzt die Aufnahmereihe Round about Bartók, Round about Monteverdi 
und Round about Federico Mompou im Trio mit dem Geiger Gregor Hübner und 
dem Bassisten George Mraz belegen dies. „Beirach sees classical music as being as 
big an influence in jazz as the standards that came out of the Broadway shows, 
Hollywood films, and Swing bands [...].“114 
In Beirachs Schaffen wird dem ungarischen Komponisten Béla Bartók eine ganz 
besondere Bedeutung beigemessen. Nicht nur widmete er diesem ein ganzes Album 
(welches letztendlich allerdings nur zwei Titel mit Bartók-Bezug beinhaltet), wo 
ein unbekannter Autor ihn als „Bartók’s great nephew from New York“115 
bezeichnete; im an diese Arbeit angehängten Interview beschreibt er, wie sehr seine 
Musik von der Bartóks durchdrungen ist. Als größten Einfluss nennt er den 
Vorwärtsdrang („forward motion“) beziehungsweise das Feuer („fire“) in Bartóks 
Musik. „Bartók is one of my favorite composers of all time and one of the most 
influential in my life and my music.“116 
                                                        
112 Beirach 2009. 
113 Noglik 2005, 1. 
114 N.N. 2000 (CD-Text auf Round about Bartók). 
115 Ebd. 
116 Siehe Anhang Nr. 7.3. 
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Beirach hat zahlreiche Bücher über den Komponisten gelesen, dazu zählt auch die 
Analyse Lendvais, und darüber hinaus kennt er das Oeuvre sehr gut. Als wichtigste 
Stücke nennt er die 14 Bagatellen, den Mikrokosmos, das fünfte Streichquartett 
sowie die Musik für Saiteninstrumente, Schlagzeug und Celesta. 
Es werden nun, unter Einbezug dieser Aussagen, einige Momente seiner Arbeit 
herausgenommen und, ähnlich wie schon bei Shaw, unter dem Aspekt „Bartók“ 
musiktheoretisch untersucht. Dabei soll versucht werden, den Musiker Richie 
Beirach als Komponisten, Solisten und Interpreten darzustellen; betrachtet werden 
daher Eigenkompositionen, ein Solo über eine Eigenkomposition sowie ein Solo 
über einen bekannten Jazzstandard und ein freies Solo innerhalb einer 
zeitgenössischen Komposition Gregor Hübners. Begründet wird diese Auswahl vor 
allem durch das von mir geführte Interview mit Herrn Beirach sowie durch das 
Anliegen, an möglichst verschiedenen Stellen seine Thesen zu untersuchen und zu 
überprüfen. Bemerkt sei noch, dass der Aspekt der Form im Sinne des bei Bartók 
zu findenden Goldenen Schnitts hier nicht behandelt wird; selbiges gilt für die 
harmonische Analyse unter dem Gesichtspunkt der Achsialsystemtheorie, da 
Beirach laut eigener Aussage keines dieser Elemente in seiner Musik in diesem 
Sinne verwendet. 
 
4.2   Kompositionen 
 
   4.2.1   What are the rules? 
 
Das 1980 komponierte und erst 1993 auf CD veröffentlichte Stück wurde 
zusammen mit dem Bassisten Dave Holland und dem Schlagzeuger Jack 
DeJohnette in einem eher untypischen Arrangement aufgenommen.117 Das notierte 
Thema erscheint nur ein einziges Mal am Schluss, nach fast sechs Minuten freier 
Improvisation aller drei Akteure.  
Beim Betrachten des Klaviernotentextes sind vor allem zwei Dinge auffällig: die 
gebrochenen Dreiklänge in der rechten und die großen Septimen in der linken 
Hand. Als Akkordsymbole sind ausschließlich Major7-Akkorde im Abstand einer 
kleinen Sekunde unterhalb des Basstones notiert. Die Bassfortschreitung erfolgt als                                                         
117 Beirach 1999, 63 und 68. 
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Reduziert man die Melodie der rechten Hand auf die entscheidenden Töne, so sind 
dies immer die Terzen (Dezimen) der Töne der linken Hand, das heißt die kleine 
Terz in Bezug auf den Basston oder die große Terz im Hinblick auf die 
Mittelstimme. Diese Töne bewegen sich entsprechend parallel zum Bass und stellen 




Begreift man die große Septime der linken Hand als Komplementärintervall zur 
kleinen Sekunde, so kann man sagen, dass in Bezug auf den jeweiligen Basston die 
zwei wichtigsten Intervalle diejenigen des 1:3-Modells sind, nämlich kleine 
Sekunde und kleine Terz.  
Dadurch wird deutlich, dass Beirach hier, ähnlich wie Bartók, an einem bestimmten 
Intervallprinzip innerhalb der Komposition festhält. Bis einschließlich Takt 9 
besteht die Melodie der rechten Hand vereinfacht aus den Intervallen kleine 
Sekunde und kleine Terz. Die Ausnahmen bilden erstens Takt 4 und 8, mit der 
großen Sekunde beziehungsweise verminderten Terz zwischen cis’’ und es’’, und 
zweitens die jeweiligen Akkordbrechungen. In beiden Fällen könnte man jedoch 
von Umspielungen des eigentlichen Tones sprechen. In Takt 4 wird das d’’ 
(jazztypisch) chromatisch umspielt (kleine Sekunden!) und im Falle der 
Akkordbrechungen wird der tonale Kontext durch die Darstellung des Dreiklangs 
eine große Septime über dem Basston verwischt. Nimmt man lediglich die Töne der 
Hauptzählzeiten 1 und 3 des jeweiligen Taktes (hier im Beispiel Takt 1), erklingt 
zunächst ein Mollakkord mit großer Septime. Durch die drei folgenden Achtel 
jedoch wird dieser tonale beziehungsweise grundtonbezogene Höreindruck 
unkenntlich gemacht. Andersherum ist es ähnlich, wenn man die rechte Hand von 
der linken trennt: eindeutig identifizierbare Dreiklänge (unterschiedlich gebrochen) 
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werden durch die linke Hand in ein kaum zuordbares Gesamtklangfeld gesetzt. 
Man kann hier sogar von Bitonalität sprechen, welche sich ständig verschiebt (1:3-
Modell): In Bezug auf den jeweiligen Basston entstehen zwischen Takt 1 und 3 auf 
den Zählzeiten 1 und 3 vertikal immer Mollakkorde mit großer Septime. 
Gleichzeitig wirken horizontal einfache Dreiklänge, welche durch die 
klangmodifizierenden Basstöne angereichert werden.  
Die Takte 9 bis 13 fallen aus diesem Schema deutlich heraus. Takt 11 wirkt mit 
seinem tonalen Schluß auf Ges fast wie eine Parodie auf das Vorhergehende; Takt 9 
belegt in der linken Hand wiederum die Bedeutung der kleinen Sekunde und Takt 
10 stellt ein H-Dur-Arpeggio und danach eine kurze Quartenschichtung vor. Das 
Tonmaterial dieses Taktes ist dasselbe wie in der H-Durpentatonik (wo allerdings 
das gis fehlt).  
In dem Stück What are the rules? überwiegt jedoch die Konzeption des 
konstruktiven Intervalls, zusammen mit bitonalen Zentren, welche sich ständig, das 
heißt quasi halbtaktig, verschieben. 
 
4.2.2   Rectilinear  
 
Dieses 1977 komponierte Stück118 besteht im Grunde genommen lediglich aus vier 
Takten, wobei das Tonmaterial von Takt 4 dem der ersten beiden Takte entspricht 
und Takt 3 in diesem Sinne davon losgelöst ist. Auch hier lassen sich Prinzipien 
wiederfinden, die schon im Abschnitt über Béla Bartók vorgestellt wurden.  
Takt 1 und 2 benutzen die Imitation als eine zentrale Technik, während die 
Stimmen in Takt 3 und 4 gleichzeitig und parallel zueinander verlaufen. Die Takte 
1 und 2 beinhalten ein zweitöniges Motiv, welches wiederholt wird, und in Takt 3 
und 4 gibt es zwei viertönige Motive. Allen Takten gemeinsam ist die kleine Sexte 
(8) als konstruktives Intervall: Zwischen der linken und rechten Hand in Takt 3 und 
4 ist der Abstand der einer kleinen Sexte; in Takt 1 und 2 (jedoch nicht von Takt 1 
zu Takt 2!) ist der Motivbeginn der imitierenden Stimme, also der erste Ton des 
Motivs, eine kleine Sexte tiefer als der Motivbeginn der rechten Hand: 
 
                                                        





Das Motiv selbst besteht aus einer abfallenden kleinen Terz. Im Folgetakt wird es 
eine kleine Sekunde unterhalb des vorangegangenen Tones wiederholt. Die kleine 





Fasst man die Töne von Takt 1 zusammen (entsprechend auch von Takt 2), so 
ergibt sich daraus das Material eines Durmollakkordes, welcher in ähnlicher Form 
bereits bei Bartók als typischer Klang für diesen herausgestellt wurde. Bei Beirach 
kommt dieser Klang ebenfalls vor, wenn auch mittels der horizontalen Streckung 
durch die Motivimitation etwas auseinandergezerrt. In Takt 1 (Abb. 72) ist dies ein 
A-Durmollakkord, in Takt 2 (Abb. 73) ein F-Durmollakkord und in beiden Fällen 






Beide kommen nochmals in Takt 1 und 2 zusammen genommen sowie in Takt 4 
(unter Einbezug des Auftaktes) vor, F in der rechten und A in der linken Hand.  
Betrachtet man taktweise die Reihenfolge der Töne nun vertikal zueinander, 
werden die Intervalle kleine Terz und reine Quarte und somit die Zugehörigkeit zur 
Fibonacci-Reihe deutlich. Es besteht anscheinend also auch hier ein 
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Zusammenhang mit Bartók. Nochmals deutlich wird dies, wenn man das 
Tonmaterial aus Takt 1 und 2 (beziehungsweise Takt 4) hintereinander notiert: es 





Das Stück Rectilinear ist also deutlich beeinflusst vom Denken in Intervallen und 
daraus entstehenden Zusammenhängen, welche so wie hier gezeigt den Gesetzen 
des Goldenen Schnitts entspringen.  
Es muss jedoch darauf hingewiesen werden, dass an drei wichtigen Stellen auch 
Intervalle vorkommen, die nicht diesen Prinzipien zuzuordnen sind. Zwischen Takt 
1 und 2 wiederholt sich das Motiv in der jeweiligen Hand vom ersten Ton aus 
gesehen eine große Terz tiefer, was im System der Ganzen Zahlen die Ziffer 4 
wäre. Dieses Intervall kommt ebenso im dritten Takt zwischen drittem und viertem 
Achtel sowie in Takt 4 zwischen Zählzeit 1 und 2 in beiden Händen vor.  
Die Akkorde A und F stehen ebenfalls im Abstand einer großen Terz zueinander. 
Zudem beträgt der Abstand zwischen dem letzten Ton der linken Hand in Takt 1 
zum ersten Ton der rechten Hand in Takt 2 bei enharmonischer Verwechselung 
eine reine Quinte. 
 
Doch obwohl hier anscheinend die Gesetzmäßigkeiten des Goldenen Schnitts nicht 
streng verfolgt oder eingehalten wurden, spricht in diesem Fall ein weiteres 
Argument für eine deutliche Ähnlichkeit mit der Musik Béla Bartóks: das Prinzip 
der Ausgewogenheit. Bei Bartók wurde deutlich, dass er als Kontrast zum GS-
Prinzip fast immer die akustische Skala wählte, welche die fehlenden Intervalle der 
GS-Pentatonik fast komplett zur chromatischen Tonleiter ergänzte. Lendvai 
begründet dies mit dem Bedürfnis nach Neutralisierung beziehungsweise 
Ausgleich. Um dem einen Prinzip nicht zuviel Kraft zu verleihen, wird das ihm 
entgegen gesetzte an einigen Stellen hinzugefügt. So ließe sich auch die große Terz 
und die reine Quinte in Rectilinear von Richie Beirach erklären. Diese Intervalle 







4.3.1 Solo über Beirachs Komposition Pendulum 
 
Die Analyse des Stücks selbst ist in Bezug auf Ähnlichkeiten mit Béla Bartók 
weniger ergiebig als die vorangegangenen, obwohl Beirach im Interview auch 
dieses mit Bezug auf den ungarischen Komponisten erwähnt. Pendulum besteht 
prinzipiell aus einem einzigen Motiv (über dem Pedalton fis), welches über 16 





Es lässt sich durch einige gesondert zu betrachtende Elemente charakterisieren, auf 
die Richie Beirach in seinem Solo Bezug nimmt. Diese sind erstens die beiden 
Rhythmen eee   und qee, zweitens die Intervalle kleine Sekunde und kleine Terz 
sowie drittens die Richtung der motivischen Linie (in diesem Falle aufwärts). 
Dieses sind die wichtigsten Kriterien, die dem Klaviersolo in sich Zusammenhang 
und somit Form geben und derart auch die Beziehung zum Thema herstellen. 
Das Solo beginnt zunächst mit einem kurzen Motiv in Form einer abwärts 




In gleicher Tonhöhe und in viertaktiger Wiederkehr, jedoch in anderer 
Rhythmisierung taucht es in Takt 5 und 9 auf, ähnlich in Takt 80/81 und identisch 
in Takt 107. Die umgekehrte Richtung der kleinen Terz in Zusammenhang mit dem 
chromatischen Aufwärtsmotiv und dem selben Rhythmus wie im Thema (allerdings 







In Takt 17 greift Beirach den Beginn des Stückes wieder auf. An mehreren anderen 
Stellen kommt die kleine Terz in erwähnenswerter Gestalt wieder vor (zum 
Beispiel Takt 20/21, 29f., 38, 51, 59 und 68). 
Das Motiv aus Takt 1 (Abb. 76) taucht auch noch in gleicher rhythmischer Form in 




Das rhythmische Element der zwei Achtel wird hier – im pentatonischen Kontext 
von Fis-Moll – übernommen und mit Oktavsprüngen kombiniert, zuerst in 
Aufwärtsbewegung, zum Ende hin dann abwärts. Ein in diesem Sinne ähnlicher 
Abschnitt ist der zwischen Takt 13 und 14 (Abb. 79). Hier wird das Zwei-Achtel-
Motiv im Abstand einer Achtelpause119 mehrfach wiederholt, gleichzeitig werden 




Selbiges passiert (rhythmisch) zwischen Takt 65 und 69 sowie 77 bis 78. 
Das zuvor erwähnte eee-Motiv aus dem Thema wird ebenfalls immer wieder 
benutzt. Erwähnt wurde bereits die Passage von Takt 20 zu 21, dazu kommen Takt 
36ff. (Abb. 80) sowie die Takte 108 bis 109 (Abb. 81).                                                         
119 Durch die Notation ist nicht immer eine Achtelpause zu sehen, da auf ein Achtel auch ein Viertel 
folgt (im Beispiel e’ und h). Rhythmisch umfasst das Motiv jedoch immer die Länge von drei 
Achteln, wobei die erste der beiden Noten immer ein Achtel ist. Dadurch ist der Gegenstand in 









Während in Abb. 80 das Motiv durch die aufsteigende Chromatik noch nahe am 
Original ist, variiert Beirach in Abb. 81 sowohl die Richtung als auch den 
Intervallzusammenhang: statt zwei kleiner Sekunden benutzt er eine große und eine 
kleine Sekunde. 
 
In Takt 49 beginnt die erste längere, zusammenhängende Phrase, welche die zuvor 
eruierten Ergebnisse zusammen bringt; sie enthält Chromatik (Takt 49, 54, 56), das 
Terz-Achtelmotiv (Takt 51), die kleine Terz (Takt 51 (g’-b’), Takt 52 (es’’-fis’’)120, 
Takt 53 (fis’’-es’’ und d’’-h’), Takt 55 (h’-d’’)) und die beiden Rhythmen eee und 
q ee und kombiniert diese sowohl miteinander als auch mit längeren Achtelketten 




Es lassen sich noch weitere Beispiele in diesem Solo finden, auf die allerdings nicht 
mehr gesondert hingewiesen werden muss. Es wird bereits deutlich, dass der Solist 
Richie Beirach aus dem im Thema zu Beginn des Stückes vorgestellten Motiv ein                                                         
120 Streng genommen handelt es sich in der hier notierten Form um eine übermäßige Sekunde. Da es 
jedoch keine offizielle Notation vom Komponisten für dieses Solo gibt, kann hier auch von den 
enharmonischen Equivalenten ausgegangen werden. Das Klangergebnis bleibt letztendlich das 
gleiche. 
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äußerst varianten- und facettenreiches Improvisationswerk gefertigt hat, welches in 
den hier vorgestellten Modellen Relationen zur Bartókschen Arbeitsweise mit 
Motiven veranschaulicht.  
4.3.2 Solo über Nardis von Miles Davis 
 
Dieser Jazz-Standard ist die Vorlage für die Analyse eines weiteren Beirach-Solos 
aus dem Jahr 1999. Die 158 Takte umfassende Improvisation ist auf der einen Seite 
ganz klar eine jazzbasierte, da ihr nicht nur ein Standard, sondern auch eine 
jazztypische Phrasierung des Solisten zu Grunde liegt und das Trio darüber hinaus 
zwei rhythmische Modulationen (Takt 98 und Takt 130) als weiteres 
kennzeichnendes Idiom dieser Stilistik verwendet; auf der anderen Seite lassen sich 
an mehreren Stellen wieder Ähnlichkeiten mit Bartók-spezifischen Denkweisen 
erkennen.  
 
Die Form des Solos ergibt sich nicht nur aus dem Leadsheet und den darin 
vorgeschriebenen Harmonien (welche von Beirach hier häufig nicht ausgespielt und 
formal nicht streng eingehalten werden), sie erhält ihren Zusammenhang vor allem 
durch die ihr immanenten Motivkomponenten. Wie zuvor im Kapitel über 
Pendulum beschrieben, nutzt der Solist auch über Nardis die Technik der 
Motivvariation und Motivwiederkehr. Als Variationsparameter dienen vor allem 
Intervalle und Rhythmen.  
Das erste Motiv, mit dem das Solo beginnt, pendelt zwischen einem Bezugston (g) 




Es wird zuerst verkürzt beziehungsweise in zwei Teile gespalten, dann zweimal auf 
einer anderen Zählzeit wiederholt und beim zweiten Mal um vier Töne verlängert 
und im Umfang erhöht. Auch der Bezugston wandert schließlich chromatisch 






Beim folgenden Einsatz werden die zwei Parameter Motivlänge und chromatischer 
Anstieg nochmals erweitert, ehe das Motiv von der chromatischen in eine 




Weitere Varianten dieses Motivs kommen zum Beispiel in Takt 24ff. oder Takt 
51ff. wieder vor. Zum Ende dieser insgesamt 16-taktigen Anfangspassage wird das 
rhythmische Motiv eeq , welches bereits ab Takt 15 vom vorherigen abgespalten 
wurde (Abb. 86), zur Vorlage des neuen Abschnitts und taktweise sequenzierten 






Rhythmisch betrachtet taucht das Motiv dieser beiden Abbildungen im Verlauf des 
Solos besonders in zwei Varianten auf: zum einen in seiner bekannten Form als 
„zwei Achtel plus ein Viertel“, jedoch auf unterschiedlichen Zählzeiten innerhalb 
des Taktes oder (wie in Abb. 91) um einen Ton erweitert, und zum anderen mit 
augmentierten Notenwerten.  
Abb. 88 zeigt den ersten Fall, wie er in Takt 48ff. vorkommt, Abb. 89 dasselbe 
Phänomen in Takt 109f.122 und Abb. 90 den Takt 77 (metrisch um ein Viertel 
verschoben). 
                                                        
121 Ein ähnlicher Fall findet sich in den Schlusstakten des Solos, Takt 145 bis 152. 
122 Die Takte 106 bis 110 erinnern durch ihr Tonmaterial stark an die Takte 57 bis 59. 
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Abb. 88    
 
Abb. 89   
 
Abb. 90    
 
Abb. 91  
Verdoppelt man nun die Notenwerte und macht aus eeq  somit qqh, findet sich dieser 
Typ nicht nur in Takt 64ff. (Abb. 92), T. 115f. (Abb. 93) oder T. 145ff. (Abb. 94) 
wieder, er ist auch dem Ursprungsmotiv (Abb. 86) bereits immanent. Deutet man 
nämlich das zweite Achtel (auf Zählzeit 1+) als Nebennote oder Umspielung des 
ersten und lässt dieses aus, ergibt sich durch Ersetzen des Achtels und der 




Abb. 93   
 
Abb. 94  
 
Das Motiv aus Takt 24 (Abb. 95) kehrt in Takt 42 (Abb. 96) variiert wieder, 
beschreibt man es als die Folge „größeres Intervall abwärts – kleineres Intervall 







Die Takte 44 und 45 stellen davon wiederum eine Variante dar.  
In Bezug auf Intervalle lassen sich in diesem Solo ebenfalls zwei Charakteristika 
herausstellen: Erstens bilden die Intervalle des GS-Systems an vielen Stellen den 
Grundpfeiler für Motive und Phrasen und zweitens einen Variationsparameter. 
Dieses ist zum Beispiel in den Takten 1 bis 8 zu erkennen, und zwar sowohl im 
Hinblick auf die ganze Phrase wie auch innerhalb dieser. Die Phrase aus Takt 1 
(Abb. 83) geht zwischen tiefstem und höchstem Ton nicht über den Ambitus einer 
kleinen Terz (3) hinaus, und sie enthält nur kleine und große Sekunden. Von Takt 5 
zu 6 wird der Gesamtambitus (von g zu c’) auf eine reine Quarte (5) erweitert, und 
innerhalb der Phrase tauchen neben Sekunden auch kleine Terzen auf (siehe auch 
Abbildung 88). Die zwei darauf folgenden Takte erweitern den (relativen) Ambitus 
auf eine große Sexte, während die Tonschritte dazwischen nicht mehr zwischen 
kleinen und großen Sekunden, sondern kleinen und großen Terzen alternieren. In 
den bereits erwähnten Stellen von Takt 24 und 42 taucht dieses Phänomen ebenfalls 
auf. 
 
Bereits in Klammern angedeutet wurden die Intervalle kleine Terz (3) und reine 
Quarte (5). Die Quarte ist auch im Beispiel von Abb. 93 (Takt 111ff.) das zentrale 
Intervall; in Takt 141ff. (Abb. 94) tritt sie in Kombination mit der kleinen Terz auf, 
in Takt 17f. (Abb. 87) in Kombination mit der großen Sekunde. Die Passage von 
Takt 84 bis 87 reiht mehrere Quarten aneinander: 
 
Abb. 97  
 
Die Takte 1 bis 5 enthalten nur die Intervalle kleine Sekunde, große Sekunde und 
kleine Terz, also die den ersten Zahlen der Fibonacci-Reihe entsprechenden 
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Intervalle. Die Sequenz von Takt 64ff. beinhaltet nur die kleine Terz und die kleine 
Sekunde. 
 
   4.3.3  Solo in Gregor Hübners Komposition In memoriam Béla: sonic landscapes 
 
Bei diesem ersten Stück der insgesamt dreiteiligen Komposition In memoriam Béla 
von Gregor Hübner, welche 1998 auf CD veröffentlicht wurde, handelt es sich 
nicht um einen Jazzstandard mit vorgeschriebenen Harmonien, sondern um ein 
weitestgehend ausnotiertes Werk, welches als Vorlage die sechste aus Bartóks 14 
Bagatellen für Klavier benutzt und am Ende ein vollkommen freies Solo für den 
Pianisten bereithält. Wie im Interview nachzulesen, nimmt Richie Beirach die freie 
Vorgabe als Anlass zu einer etwa zweiminütigen Improvisation, welche sich 
sowohl mit den im Stück auftretenden Elementen als auch mit seinem Bezug zur 
und seinem Wissen über die Musik Béla Bartóks auseinander setzt. 
 
Das Solo beginnt mit einer Sequenz aus (zunächst) gleichbleibenden, 
geschlechtslosen Akkorden, die im Kern aus jeweils drei Tönen bestehen. 
Abbildung 98 zeigt diese vereinfachte Akkordfolge als unvollständige Dreiklänge 




Es zeigt sich hier, dass die Akkorde aus einer Quarte (5) und einer großen Sekunde 
(2) bestehen. Sie werden an einigen Stellen mit Oktavverdopplungen angereichert. 
 
Reduziert man den ersten Abschnitt auf die obersten Töne der jeweiligen Akkorde, 




Daraus lassen sich einige Inhalte der nachfolgenden Improvisation ableiten. Die 
ersten drei Töne stellen eine Art Motiv dar, welches aus einem fallenden und einem 
steigenden Intervall besteht. Konkret ist das hier eine große Sekunde abwärts (2) 
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und eine kleine Sekunde aufwärts (1). Dies wiederholt sich bereits mit den zwei 
nächsten Tönen, gis’ und a’. Eine Ableitung oder ein Aufgreifen dieses Prinzips 




Abbildung 99 stellt gleichzeitig ein weiteres prägendes Element des Solos dar: das 
Intervall der verminderten Quinte beziehungsweise übermäßigen Quarte, den 
Tritonus. Es findet sich nicht nur hier zwischen d’’ und gis’, sondern zum Beispiel 





Abb. 102   
 
Abb. 103 
   
In Takt 6 (Abb.101) ist der Abstand zwischen linker und rechter Hand ein Tritonus, 
was ähnlich auch für Takt 24 (Abb. 103) gilt: hier sind nicht nur die jeweiligen 
Ober-, sondern auch die Unterstimmen der beiden Hände einen Tritonus 
voneinander entfernt. 
Neben dem Tritonus kann auch die kleine Sekunde als konstruktives Intervall 
gelten. Sie erklingt nicht nur in der Eröffnungssequenz zwischen cis und d sowie 
gleich darauf zwischen gis und a, sondern sie ist in fast jedem Abschnitt des Solos,                                                         
123 Bitte die Anmerkungen zu dieser Transkription im Anhang beachten! 
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in dem nicht pentatonisches Material auftritt124, vorhanden. Neben beispielsweise 
den Takten 6 (linke Hand), 14 (rechte Hand) oder 42ff. (rechte Hand) seien hier 
zwei prägnante Stellen herausgegriffen: Das Motiv der linken Hand in Takt 6ff. 
hebt durch das Alternieren zwischen cis und c die kleine Sekunde trotz der 
„Wechselnote“ e deutlich hervor (Abb. 101). Ebenfalls in der linken Hand erklingt 
ab Takt 17 eine aus einer Quarte und einem Tritonus (!) bestehende Sequenz, die 
sich chromatisch aufwärts und dann wieder abwärts verschiebt (Abb. 102). 
Hier werden also die beiden Intervalle kombiniert. Der Tritonus erlangt auch in der 
rechten Hand an dieser Stelle Bedeutung. So enthält der erste Abschnitt dieser 
Phrase ein Zitat aus dem ersten Satz der Musik für Saiteninstrumente, Schlagzeug 
und Celesta, nämlich das Fugenthema:  
 
Abb. 104   
 
Erkennbar wird dies, indem man die Töne gis’ und g’ (also den Tritonus in Bezug 
auf den vorherigen Ton!) weglässt. Neben den Intervallen ergibt sich so auch 
rhythmisch diminuiert der Beginn des ersten Satzes aus Bartóks’ Werk, ersetzt man 





Das Zitat stellt eine neue Dimension der Analyse dar, denn bisher trat so etwas 
noch nicht in den Untersuchungen auf. Ein weiteres Zitat befindet sich in den 
letzten Takten des Solos: Die Oberstimme in Takt 55ff. spielt das Anfangsmotiv 
(also das Hauptmotiv der sechsten Bagatelle für Klavier von Béla Bartók): 
                                                         
124 Das Beispiel aus Abbildung 99 beinhaltet noch weitere Informationen. Vom Ton b bis zum f’ 
bildet die Reihe einen großen Teil der pentatonischen Skala, in diesem Fall von B-Moll. Gleich in 
der nächsten Sequenz in Takt 3 kommt wieder eine Pentatonik in der Melodie vor, hier über Es-




An zwei anderen Stellen lassen sich zwar keine Zitate, aber doch starke 
Ähnlichkeiten zu bereits von Bartók benutzten Patterns wiedererkennen. So 
erinnert der Rhythmus, dem die linke Hand in Takt 20f. unterliegt, an das achte 
Stück aus den 9 kleinen Stücke[n] für Klavier von Béla Bartók. Der (zuerst 
einheitliche) prägnante Rhythmus der rechten Hand kann als eine Art 
generalisiertes Zitat von Bartóks stark perkussiven Tendenzen in seiner Musik 
verstanden werden.  
Die bereits erwähnte Stelle bei Takt 6 (Abb. 101) enthält neben dem konstruktiven 
Intervall des Tritonus noch die charakterische große Sekunde, die hier im Sinne von 
Roswitha Traimer klangmodifizierend wirkt und Wiedererkennungscharakter 
sowohl innerhalb des Solos als auch konkret in Bezug auf Bartóks Werke hat. In 
diesem Falle erinnert die Verwendung des Intervalls zum Beispiel an die Nummer 
7 der 9 kleinen Stücke für Klavier oder auch an die zweite Bagatelle aus den 14 
Bagatellen für Klavier, op. 6. An zwei Stellen innerhalb des Solos findet sich derart 




Richie Beirach erzeugt also auch dadurch Zusammenhang in diesen zwei Minuten 
seines Solos. Tonal gesehen scheinen keine Beziehungen zwischen oder innerhalb 
einzelner Abschnitte oder gesamtformal zu bestehen. Es lassen sich zwar zu Beginn 
des Solos einige pentatonische Felder erkennen und bestimmen (siehe oben), in den 
folgenden Abschnitten stehen aber offenbar andere Prinzipien wie konstruktive 










4.4   Weitere Werke 
 
Ein zentrales Werk im Schaffen von Richie Beirach mit deutlichem Bezug zu Béla 
Bartók ist sicher die CD Round about Bartók aus dem Jahr 2000. Der Titel enthält 
bereits den Namen, um dessen Musik es hier vorrangig gehen soll, spielt 
gleichzeitig aber auch auf einen sehr bekannten Jazzstandard (Round about 
midnight von Thelonious Monk) und damit auf Beirachs Verbundenheit sowohl mit 
klassischer als auch Jazzmusik an. In den beiden auf den ungarischen Komponisten 
bezogenen Stücken der CD, Around Bartók Bagatelle #4 und Around Bartók’s 
World wird diese Verbindung sehr deutlich.  
 
Im ersten Stück spielen Kontrabass und Klavier als Einleitung tatsächlich fast 
notengetreu die vierte Bagatelle für Klavier, op. 6 von Bartók (Anhang Nr. 7.2.5). 
Es dient danach als Grundlage für das Solo des Violinisten Gregor Hübner. 
Nachdem die komplette Form noch einmal durchlaufen wurde, beginnt ein zweiter 
Teil im Swingfeel, in dem Beirach soliert. Dann folgen ein Kontrabass- und noch 
ein Violinsolo, ehe wieder die 12 Takte der vierten Bagatelle das Stück beenden. 
Hier wird also ein komplettes, kurzes Werk von Béla Bartók in den Kontext einer 
Jazzimprovisation mit seiner Reihung verschiedener Soli und einem ternären 
rhythmischen Grundimpuls gesetzt.  
 
Ähnlich passiert dies auch in Around Bartók’s World. Beirach bezieht sich im 
ersten Abschnitt eindeutig auf die dritte Bagatelle aus Bartóks Opus 6 (Anhang Nr. 
7.2.4). Wenn auch die Melodie der linken Hand hier rhythmisch etwas freier 
interpretiert und auch oktaviert wird, so ist sie neben dem markanten quasi-
chromatischen Pattern der rechten Hand klar wieder zu erkennen. Nachdem die 
Melodie (mit etwas improvisatorischem Interpretationsspielraum) wie auch in den 
Originalnoten von op. 6 geendet hat, beginnt zusammen mit der Geige ein neuer 
Teil, der weitere Elemente in die Klavierimprovisation mit hineinbringt, so zum 









Auch Sekundklänge tauchen wieder auf (Abb. 109), genauso wie eine Sequenz 








Das Spielen und Improvisieren mit Motiven zwischen Klavier und Geige mündet 
schließlich in einem Zitat aus der Jazzliteratur: Beirach spielt plötzlich die 
Anfangsmelodie von You and the night and the music von Howard Dietz und 
Arthur Schwartz (bei 2:05 Minuten). Die Geige begleitet zunächst mit dem 
Anfangspattern der rechten Hand der dritten Bagatelle, steigt dann aber mit Beginn 
des B-Teils des Jazzstandards in dessen Thema ein, während das Klavier 
akkordisch begleitet und der Kontrabassist Walking Bass spielt.  Danach folgt 
wieder eine Solopassage (Klavier, Geige), bevor noch mal der letzte A-Teil des 
Jazzthemas und danach ein kurzer Ausschnitt aus der dritten Bagatelle erklingen 
und das Stück endet.  
 
Diese beiden Beispiele zeigen wohl am deutlichsten die Vermischung sowohl von 
Bartóks Kompositionen mit Beirachs Improvisationen als auch der beiden Idiome 
„Jazz“ und „Klassik“. 
 
                                                         
125 Abspielzeit 1:05 Minuten. 
126 Abspielzeit 1:20 Minuten. 
127 Abspielzeit: 1:31 Minuten. 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4.5   Zusammenfassung 
 
Die Ergebnisse der oben durchgeführten Analysen zeigen deutlich, welche 
Bedeutung die Musik des ungarischen Komponisten für Richie Beirach hat. Es 
lassen sich Ähnlichkeiten sowohl im Hinblick auf die Verwendung von 
rhythmischen Motiven als auch auf die Behandlung bestimmter Intervalle – 
konstruktive und Fibonacci-angelehnte – an wichtigen Stellen in seinen Soli und 
Kompositionen wiederfinden. Beirach arbeitet stark motivisch und erzeugt dadurch 
im Kleinen wie im Großen Zusammenhang und Form. Es gibt sowohl stark 
konzepttreue Elemente als auch bitonale Momente. Die deutlichsten 
Zusammenhänge entstehen durch Zitate sowie die Verwendung einiger Bagatellen 
als Interpretations- und Improvisationsvorlagen. 
 
Nicht in Notenform darstellbar ist eine weitere, wichtige Komponente in dieser 
Musik, die Beirach selber „Fire“, Feuer nennt. Es findet sich zwar an kaum einer 
Stelle eine strikte oder exakte Einhaltung Bartókscher „Gesetzmäßigkeiten“, doch 

















5. Fazit und Ausblick 
 
„Der Vergleich bringt näher, was zu weit ist.“128 
„[...] die Kunsttheorien bestehen vor allem aus Ausnahmen“129 
 
Ich denke, es ist gelungen, zwischen den drei Künstlern Ähnlichkeiten und 
Gemeinsamkeiten aufzuzeigen. Diese unterscheiden sich sowohl in ihrer 
Deutlichkeit und Intensität wie auch in der Häufigkeit und bilden damit eine 
Parallele zu den eingangs erwähnten Zitaten von Shaw und Beirach. Während der 
bekennende Bartók-Großneffe Beirach neben den Aussagen im Interview auch 
durch musikalische Zitate, einer CD-Widmung sowie seiner motivisch-
intervallischen Kompositions- und Improvisationsarbeit diese Nähe verdeutlicht, 
besteht bei Woody Shaw vor allem durch die ungenaue Quellenlage viel 
Interpretationsspielraum. So muss beispielsweise Shaws frequente Nutzung der 
pentatonischen Skala nicht eindeutig für einen Zusammenhang mit Bartók 
sprechen. Als Gegenargument gilt hier wohl gleichberechtigt der Fakt, dass der 
ungarische Komponist diese nicht erfunden hat und sie in seinen Werken selten so 
auffällig nutzt wie Shaw, sowie andere Aussagen des Trompeters, in denen er von 
Einflüssen verschiedener Saxophonisten auf seinen Improvisationsstil erzählt, 
welche wiederum viel mit pentatonischem Material spielen.130 Ein Beweismittel für 
eine gewisse Nähe zur Musik Bartóks ist meiner Meinung nach eher die motivische 
Arbeit in den Trompetensoli, welche bestimmten Intervallen Vorzug einräumt und 
die konsequent wiederkehren lassen. Ein möglicher Widerspruch, dass dieses ein 
jazztypisches Spielen mit Licks sei, berührt im Endeffekt nur die Oberfläche – 
vielmehr gibt es wohl Ähnlichkeiten zwischen Licks im Jazz und den Bartókschen 
Modellen – und entkräftet nicht das Eigentliche. Letztendlich spricht in diesem Fall 
die Substanzgemeinschaft für das Shaw-Zitat auf Seite 3, denn obwohl nicht die 
typischen, von Bartók verwendeten Modelle beziehungsweise äquidistante Patterns 
(1:3 etc.) bei Shaw auftreten (sondern stattdessen 2:5, 2:3 etc.), lässt sich doch als 
Gemeinsamkeit vor allem das Denken in (Intervall-) Abständen und damit 
verbundenen Strukturen konstatieren.  
Die Unterschiede zwischen den beiden Musikgenres, neben der Phrasierung vor                                                         
128 Schönberg 1986, 5. 
129 Ebd., 6. 
130 Vgl. Gilbert 1978, 4. 
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allem der zwischen Improvisation und Komposition, machen das Urteil sehr 
schwierig. Denn auch wenn vieles Komponierte im Prozess der Improvisation 
entstanden ist, so erfordert doch die Live-Improvisation einen anderen, das heißt 
spontaneren Umgang mit dem entstandenen Material, wie auch Richie Beirach im 
Interview erwähnt. Das erklärt zum einen, dass sich Bartók-Ähnlichkeiten (mit 
Ausnahme der Zitate bei Beirach) nie in „reiner“ Form wiederfinden lassen, da der 
spontan improvisierende Musiker eben unmittelbar reagiert und reagieren muss. 
Zum anderen lässt es aber doch auch den Schluss zu, dass die Verwendung der als 
ähnlich postulierten Elemente einen gewissen Grad an Beschäftigung mit und 
Interesse für die Musik Béla Bartóks belegt. Man kann aber diese Koexistenz 
verschiedener Elemente zu einem gewissen Grad auf ihre Substanzen zurückführen. 
Dadurch lassen sich die Gemeinsamkeiten leichter erkennen. 
Der Begriff Substanz steht in diesem Fall nach John Locke für „Dinge, die für sich 
selbst existieren, nicht mehr einem anderen inhärieren, sondern Träger von anderem 
sind.“131 Auch bei Arnold Schönberg und Antonweber fallen zwei mit dem Inhalt 
verwandte Begriffe: der Grundgedanke beziehungsweise die ‚Urpflanze’.132 Der 
Musiktheoretiker Hans Mersmann, der 1926 erstmals im Zusammenhang mit 
Musik von Substanzgemeinschaft spricht, definiert diese als „die Summe der 
Beziehungen, welche unter Ausschließung aller Entwicklungswerte allein aus dem 
Stoff, aus der elementaren Struktur einer Musik erwachsen“133. Trotzdem sich diese 
Theorie auf Gemeinsamkeiten innerhalb einzelner Werke, also zum Beispiel 
zwischen dem ersten und zweiten Satz einer Sinfonie, bezieht, ist es meiner 
Meinung nach passend, den Vergleich zwischen Musikern und Kompositionen 
unterschiedlicher Herkunft zu wagen. Es ließe sich also als gemeinsame 
„elementare Struktur“ bei Bartók und Shaw die melodische Entwicklung auf Basis 
bestimmter Intervalle, die wiederum in den meisten Fällen im übertragenen Sinne 
zur Fibonacci-Reihe und somit zum System des Goldenen Schnitts gehören, 
konstatieren. Als „Entwicklungswerte“ ausklammern lassen sich somit zum 
Beispiel (wie erwähnt) die Phrasierung, der Genrekontext, die Instrumentation etc. 
Auch der von Leonard B. Meyers benutzte Begriff der ‚conformant relationships’, 
der „ein (mehr oder weniger) identifizierbares und abgrenztes [sic!] musikalisches 
                                                        
131 Hirschberger 1980, 207. 
132 Webern 1960, 59: „[...] ‚Urpflanze’! – immer verschieden und doch immer dasselbe!“. 
133 Zitiert nach: Wörner 2009, 2. 
  80 
Ereignis durch Ähnlichkeit in Beziehung mit einem anderen solchen Ereignis“134 
setzt, berührt diese Problematik.  
Ich denke, dass, trotzdem in Kapitel 3 und 4 einige der Beispiele aus dem 
Zusammenhang von Jazz und Improvisation und jazztypischer Lernvorgänge135 
gerissen wurden, letztlich das jeweilige Bekenntnis für eine Interpretation der 
Ergebnisse in Richtung Bartók spricht und somit eine gewisse Bedeutung Bartóks 
sowohl bei Woody Shaw als auch bei Richie Beirach im Notentext zu erkennen ist. 
Zum Abschluss sei nochmals an zwei Aspekte erinnert, die für weitere 
Untersuchungen Möglichkeiten bieten: erstens die geringe Literaturdichte zu 
musiktheoretischen, didaktik-unabhängigen Jazzrepertoires und zweitens eine 
Vergleichsforschung, die über diese hier, also lediglich das Notenmaterial, nicht 
aber andere musikalische Parameter („Fire“ etc.) hinausgeht. Es sei auch erwähnt, 
dass der musikpsychologische Faktor ein entscheidender in diesem Zusammenhang 
ist und zusätzliche, wichtige Erkenntnisse liefern kann (zum Beispiel zum Aspekt 
des „absorbing“, zu dem sich Beirach äußerte). Ich bin sicher, dass auch jene 
Blickwinkel dazu beitragen können, das näher zu bringen, was „zu weit ist“ – wie 
Schönberg es ausdrückte – und einer Verallgemeinerung, die auf bestehenden und 













134 Zitiert nach: ebd., 3. 
135 Siehe dazu S. 1. 
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7.   Anhang 
 
7.1   Transkriptionen 
 
7.1.1 Anmerkungen zu den Transkriptionen 
 
Die von mir angefertigten und im Anschluss an den Text angehängten 
Transkriptionen erheben keinen Anspruch auf Vollständigkeit. Aufgrund fehlender 
Notenvorlagen seitens eines Verlags wurden diese Aufzeichnungen erstellt, um die 
Thesen im Text zu belegen und in den Gesamtkontext (des Solos oder des Themas) 
einzubinden. Es ist trotz moderner Technik nicht möglich, alle Noten exakt in das 
abendländische Notationssystem einzubinden, was vor allem für den Rhythmus, 
aber auch für Tonhöhen (bei Woody Shaw) gilt. Eine generelle, skizzenhafte 
Orientierung ist hierdurch dennoch gewährleistet. Zudem sind alle Solos mit 
Zeitangaben versehen. 
 
Die Transkriptionen von Bemsha Swing und Nardis zeigen die Akkorde, wie sie in 
den gängigen Realbooks (557 Jazz Standards – swing to bop) zu finden sind. Sie 
dienen ebenfalls der Orientierung innerhalb der Form (bei Nardis wird die Form 
allerdings nicht genau eingehalten). Die Phrasierungszeichen  wurden außen vor 
gelassen, da sie für den Untersuchungsgegenstand unerheblich sind.136 
Beyond all limits wurde deshalb hier angefügt, weil die zugänglichen Exemplare 
meiner Meinung nach nicht fehlerfrei sind und an wenigen Stellen der 
Verbesserung bedurften. 
Die Transkriptionen von Woody I und Woody II wurden in Anlehnung an die im 
Jazz üblichen Leadsheets erstellt und beinhalten einige formale Vereinfachungen, 
wie zum Beispiel Wiederholungszeichen etc., um das Stück übersichtlich zu halten. 
Die von mir teilweise hinzugefügten Akkordsymbole sind Interpretationen der hör- 
und notierbaren Klänge auf den Aufnahmen. 
 
Die Klaviertranskriptionen von Nardis und Pendulum zeigen nur die Melodien der 
rechten Hand, da in der linken Hand in der Regel lediglich perkussive, den                                                         
136 Siehe auch Anmerkung 8. 
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harmonischen Verlauf des Stückes widerspiegelnde Einwürfe gespielt werden, 
welche für die Analyse nicht weiter von Bedeutung sind. 
Die Transkription von In memoriam Béla: sonic landscapes ist nicht ganz 
vollständig aus dem Grunde, weil einige Passagen notationstechnisch nicht 
realisierbar waren. Ein weiteres Problem stellen die verschiedenen Tempowechsel 
dar, welche einen rhythmischen Zusammenhang in Bezug auf die Notenwerte 
notationstechnisch so sehr erschweren, dass das Stück zur Vereinfachung und 
Orientierung in Takte und Passagen (durch fette Taktstriche) unterteilt wurde. Bei 
letzteren ändert sich in der Regel das Tempo. Gerade diese Transkription ist 
lediglich als Skizze zur Veranschaulichung einiger Phänomene zu betrachten. Sie 
ist ohne die dazugehörige Aufnahme musikalisch kaum zu verwertbar. 
Trotzdem stellen meine Transkriptionen den Versuch dar, möglichst viele 
akkustische Informationen zu verschriftlichen und sind dadurch dem Zweck 
dienlich, ohne jedoch Anspruch auf Vollständigkeit zu erheben. Letztlich beginnt 



















137 Noglik 2005, 1. 
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7.2   Partiturausschnitte und Kopien 

















































































7.3   Interview mit Richie Beirach 
 
Interview with Richie Beirach on Saturday, 2nd of May 2009. The questions were 
asked by Krystoffer Dreps. 
Question: What do you especially like in Bartók’s music? Any particular sounds, 
structures, motifs or rhythms? 
Answer: I studied especially the Bartók’s 14 Bagatelles, that he wrote for Piano. I 
studied the Piano Sonata, of course the Mikrokosmos, all of them and also a lot of 
the orchestral music which for me is unbelievably important – almost as important 
as the piano music: the Concerto for Orchestra, Music for strings, percussion and 
celesta, all the string quartetts (especially the 5th), the Miraculous Mandarin and 
Bluebeard’s castle. I studied everything he wrote, everything! 
Everything he wrote sounded like an improvisation, everything sounded like jazz. 
He would sit at the piano and improvise for hours; he was a great improviser, of 
course not jazz, but his style. He’d just play and play and he’d find motives. Then 
he would write down these motifs on little pieces of paper and put them all over his 
writing desk. After improvising he’d take the best motifs and write a composition. 
He preserved the feeling of improvisation in the act of composition. That’s the 
difference! A lot of composers forget about that spark of improvisation. A good 
improvisation should sound like a composition, and a great composition should 
sound like an improvisation! That’s true about all the great composers, especially 
Chopin, Bach, Beethoven, Liszt etc; they were all great improvisers. And I retain 
that, I absorbed that. That’s what made me what I am. Bartók for me was the 
essence of that. 
When I studied at Manhattan School of Music I studied music theory and 
composition with Ludmilla Uhlela. We studied the pieces, the scores and the 
recordings. That really helped me. It’s funny people say I improvise like Bartók…I 
do! It was a result of studying his music, and trying to write my own music was 
influenced by that; so in a way it was completely simple. I had so absorbed his 
language: rhythmically, harmonically, in terms of form. Also he wrote a lot of one-
page-masterpieces, which is like a leadsheet for jazz musicians!  
Q: Did you read Ernö Lendvai’s analysis? 
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A: I read everything, of course. Every single book that was written about him I 
have read. The Lendvai-book is very interesting because it explores the Golden 
Mean, that was unbelievable. It was a very impressive book for me. 
Q: Do you think in your music there is something like that? 
A: No, not at all! It’s impossible to do that in an improvisation. The Golden Mean-
proportions is too specific for jazz, although I always go for a balance. 
Bartók is one of my favorite composers of all time and one of the most influential 
in my life and my music!  
Bartók was the biggest jazz composer of his time. He also had the most incredible 
forward motion, the most amazing momentum, rhythmically. It’s burning! It’s 
written with a sens of fire, the rhythm is always moving forward. You don’t get that 
in Hindemith or Debussy. But that’s what I need when I’m playing Jazz, that 
forward motion and that’s the biggest influence from Bartók! 
Q: In which particular tunes of yours – besides those on Round about Bartók – can 
one find these influences? 
A: There are a lot of them! For example you find it in Paradox, Pendulum, Snow 
Leopard, Zal (ethnologically), and especially in Rectilinear, Riddles (the melody), 
What are the rules? and (melodically) in Nightlake. 
Q: In Gregor Hübner’s composition In memoriam Béla: sonic landscapes did he 
give any instructions or notated parts to you or were you freely improvising? 
A: Yes, I only improvised without any instructions particularly for me. The 
instructions come from the music that occurs before I drop in. 
Q: Did you actually know that Woody Shaw also claims Bartók-influences in his 
music? 
A: Of course. Bartók and Woody very much co-dye. Even, Woody and I used to 
talk about that all the time. 
Q: Thank you very much for this interview! 
A: My pleasure!  
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7.4   Inhalt der CDs 
7.4.1   CD 1 
Titel Nr. Titel 
1 Beyond all limits 
2 Woody I: On the new ark 
3 Woody II: Other paths 
4 Bemsha Swing 




9 In memoriam Béla: sonic landscapes 
10 Around Bartók Bagatelle #4 
11 Around Bartók’s World 
 
7.4.2   CD 2 
Titel-Nr. Titel 
1 Musik für Saiteninstrumente, Schlagzeug und Celesta, 1. Satz: Andante 
tranquillo 
2 Musik für Saiteninstrumente, Schlagzeug und Celesta, 2. Satz: Allegro 
3 Musik für Saiteninstrumente, Schlagzeug und Celesta, 3. Satz: Adagio 
4 Musik für Saiteninstrumente, Schlagzeug und Celesta, 4. Satz: Allegro molto 
5 Mikrokosmos Nr. 148-153 
6 Streichquartett Nr. III, Prima Parte: Moderato 
7 Streichquartett Nr. III, Seconda Parte: Allegro 
8 Streichquartett Nr. III, Ricapitulazione della prima parte 
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